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EINLEITUNG

l. VORBEMERKUNG

Ernst Krenek war ein sehr junger Mann, als er bei Schreker Komposition studierte; er
war der Jungste der Klasse. Mit 16 Jahren begann er sein Studium an der K. K.
Akademie fiur Musik und darstellende Kunst in Wien, 1920 siedelte er mit Schreker
nach Berlin Gber und verblieb bis zu seinem eigenen Umzug in die Schweiz Ende
1923 offiziell in der Klasse. Die vorliegende Arbeit behandelt die Zeitspanne von
etwa 1919 bis 1921, innerhalb derer Krenek kompositorisch von der Tonalitat zur
freien Atonalitat Gbergeht. Obwohl Krenek selbst standig beteuert hat, etwa ab 1921
von Schreker nicht mehr beeinflusst worden zu sein, wird in dieser Arbeit dargelegt,
dass diese Behauptung ein Irrtum ist, und dass die Inhalte von Schrekers
Kontrapunkt- und Kompositionsklasse technisch gesehen die Grundlage zur
Weiterentwicklung der kompositorischen Persénlichkeit bilden. Die vorliegende Arbeit
wird zeigen, dass erst Schrekers Unterrichtsmethode und seine Vorstellungen vom
Unterricht Krenek die Mdglichkeit gaben, seiner Neugier Uberhaupt nachzugehen.
Diese Arbeit wird auch zeigen, dass Kreneks Erfolg als Komponist am Anfang seine
Karriere nur durch Schrekers Anweisungen als Lehrer sowie dessen Beziehungen
zur Universal Edition, zu anderen Personlichkeiten und zu Kinstlerkreisen ermoglicht
wurde.

Krenek war ein neugieriger, intellektuelier Mensch. Er war auch sehr belesen, und
seine Schreibbegabung bestand schon in jungen Jahren. Zwar war er politisch
inaktiv, gleichwohl hatte er Interesse an den Geschehnissen seiner Zeit, wie sein
reges Interesse an Karl Kraus zeigt. Die vorliegende Arbeit wird den kinstlerischen
Prozess anhand ausgewahlter Werke sowie des Inhalts und Lehrplans von
Schrekers Kontrapunkt- und Kompositionsunterricht darlegen und Kreneks
Entwicklungsprozess vom traditionellen Kompositionsstil nach dem Vorbild Max
Regers zur freien Atonalitat aufzeigen. Gleichzeitig werden die musikhistorischen und

zeitgeistigen Hintergriinde prasentiert, die diesen Prozess ermdglicht haben.



Arbeiten anderer Schreker-Schuler werden herangezogen, um den Verlauf der
Kontrapunkt- und Kompositionsklasse darzulegen, da im Nachlass des ,jungen”
Krenek fast ausschlieBlich fertige Stiicke enthalten sind und es kaum Skizzen gibt,
die den Unterrichtsprozess dokumentieren. Schrekers Einstellung, seine
methodischen und didaktischen Ansichten sowie die zu dieser Zeit vorherrschende
Ansicht zum Problem der Sonate werden durch den Vergleich verschiedener
veroffentlichter Sonaten von Schiilern der Kompositionsklasse um 1919 dargelegt.
Aus diesem Vergleich kénnen nicht nur die Vielfaltigkeit und technische Entwicklung
der Schiiler, sondern auch das Niveau abgelesen werden, das Schreker fir die
Veroffentlichung der Werke forderte. Dieses Niveau kann man mit den
unveroffentlichten Werken Kreneks vergleichen um festzustellen, an welchen Werken
Krenek mit Schreker gearbeitet hat. Hieraus lassen sich auch Ruckschliusse auf
Schrekers Einfluss auf Krenek ziehen.

Wenig bekannte und unveréffentlichte Werke von Krenek wie die Sechs
Klavierstticke 0. op. 56 und das Erste Streichquartett o. op. 58 werden untersucht,

um einen Eindruck von Kreneks kompositorischer Entwicklungslinie zu erhalten.

Ernst Kurths Monografie Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Schdnbergs Erstes
Streichquartett op. 7 und Bartdks Zweites Streichquartett op. 17 werden daraufhin
analysiert, welchen Einfluss sie auf Kreneks kompositorischen Stil, seine
Geisteshaltung und seine Einstellung zur eigenen Musik ausgeiibt haben. Als
Katalysator fur die Zusammenfassung, Vertiefung und Verarbeitung der Inhalte der
oben genannten Werke sind die Vortrage dieser Werke in Scherchens Vorlesungen
fur Neue Musik an der Hochschule in Berlin von groRer Bedeutung. Des Weiteren
wird Artur Schnabels Einfluss auf den jungen Ernst Krenek und hierbei insbesondere
die zweite Fassung von Schnabels Zweitem Streichquartett auf Kreneks Zweites
Streichquartett op. 8 untersucht.



If. QUELLENBERICHT

Als Primarquellen wurden zunéchst die Briefe Kreneks an seine Eltern
herangezogen, die sich in der Handschriftenabteilung der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek befinden. Weiterhin fanden zahlreiche Musikhandschriften aus der
Wiener Stadt- und Landesbibliothek, der Osterreichischen Nationalbibliothek und
dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien Verwendung. Dabei handelt
es sich durchgéngig um fertiggestellte Kompositionen, Skizzen gibt es kaum.
Zusatzlich zu diesen fertigen Kompositionen liegen Klavierausziige der Serenade op.
4 und des Concerto grosso Nr. 1 op. 10 vor. Die Noten sind von Krenek selbst als
Klavierausziige auf dem ersten Notenblatt jener Komposition aufgezeichnet worden,
wie der Vergleich mit den gedruckten Werken bestétigt. Anders verhalt es sich mit
der Klavierfassung der Ersten Symphonie op. 7, die in der Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek liegt. Es gibt diverse Notizen, Striche usw. auf
dem Manuskript. Ein Vergleich mit der Partitur zeigt Unterschiede, die eine
kompositorische Entwicklung des Notentextes aufweisen. In der Klavierfassung
fehlen Takte und Stimmen etc., die in der Partitur ergdnzt werden. Deswegen ist
diese Klavierfassung als Particell anzusehen. Da es von Krenek fast nur fertige
Kompositionen und kaum Skizzen gibt, gewinnt es an Bedeutung in Hinblick auf die
Entstehungsgeschichte der Ersten Symphonie op. 7.

Aufgrund fehlender Skizzen sind auch die Werke ohne Opus-Angabe, die als
Manuskripte im Krenek Archiv der Musiksammiung der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek vorliegen, im Hinblick auf Kreneks kompositorische Entwicklung
und seine Denkprozesse immens wichtig. Die Werke ohne Opus sind auch deshalb
bemerkenswert, weil sie teilweise nicht unter der Betreuung Schrekers in der
Kompositionsklasse entstanden sind, sondern eigenstandige Werke fur verschiedene
Anlasse aulerhalb des Studiums darstellen. In diesen Werken hat Krenek nicht nur
mit Techniken experimentiert, die er in Schrekers Kompositionsklasse gelernt hat,
sondern auch Techniken und Formen verwendet, die er sich auRerhalb des
Unterrichts angeeignet hatte. Unter den Werken ohne Opus-Angabe befinden sich
allerdings auch solche, die innerhalb des Kompositionsunterrichts entstanden sind,
aber Fehlschlage waren, d. h. von Schreker nicht akzeptiert wurden. Hierzu zahlt
beispielsweise die Erste Symphonie o. op. 59.



Krenek war sehr eigen, was die Veroffentlichung seiner Werke betrifft. Nur diejenigen
Werke, die seiner Ansicht nach ein angemessenes kompositorisches Niveau
erreichten, durften veréffentlicht werden. Jedoch sind auch die unveréffentlichten
Werke, die mit Opusnummer versehen, aber nicht veréffentlicht wurden, von enormer
Wichtigkeit fur die Forschung, da sie im Grunde die nicht vorhandenen Skizzen
ersetzen. Man kann diese Werke in zwei Kategorien teilen:

1) Werke, die Krenek von Anfang an als unbedeutend betrachtet hat.
2) Werke, die bereits veréffentlicht und manchmal sogar aufgefiihrt worden sind,
spater aber zuriickgezogen wurden.

Zur ersten Kategorie gehéren die Fiinf Sonatinen op. 5 von 1920. Krenek sagte
Folgendes zu diesen Werken:

,Bevor ich den entscheidenden Schritt in meiner musikalischen Entwicklung machte,
hatte ich funf Sonatinen fir Klavier geschrieben, und zwar auerhalb meines
Studienprogramms. Ich glaube, es waren ziemlich wertlose, glatte Stiicke, die in
kleinen, anspruchslosen Formen mein Geschick im Gebrauch von Schrekers Idiom
zeigten. Ich widmete sie meinen Freunden, eine Erna Brilles, eine Frau Reisch, flur
die ich auch einen Walzer mit der Paraphrase eines charakteristischen Rufes
komponierte, den die Wachter der Wiener Weinberge ausstieBen, wenn sie zur
Erntezeit potentielle Traubenrauber verjagen wollten. Das kénnte im Sommer vor
oder nach meinem ersten Winter in Berlin gewesen sein.!

Zur zweiten Kategorie gehdért das Concerto grosso Nr. 1 op. 10 (1921). Dieses Werk
wurde schon wahrend der Bauhauswoche 1923 in Weimar unter der Leitung von
Hermann Scherchen? am 19. August in einer Matinee im Deutschen Nationaltheater
zusammen mit Strawinskys Geschichte vom Soldaten uraufgefiihrt und bildete dabei
den ersten Programmbestandteil.3 Das Werk deutet auf einen Stilbruch hin, der
schon auf die neoklassizistische Richtung weist, die Krenek spéter in seiner atonalen
Schaffensperiode verfolgte. Aber Krenek hat dieses Werk wegen mangelnder

Qualitat zuriickgezogen.

"Vgl. E. Krenek: Im Atem der Zeit. Erinnerungen an die Moderne, Hamburg 1998, S.
235,

?Hermann Scherchen (1891-1966) war ein renommierter Dirigent, Lehrer und
gleichzeitig Herausgeber der Zeitschrift Melos. Er war ein groBer Férderer Kreneks
am Anfang seiner Karriere.

*Vgl. H. H. Stuckenschmidt: Musik am Bauhaus, Berlin 1979, S. 12.
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Eine andere sehr wichtige Primarquelle ist die 1998 erschienene Autobiografie von
Krenek, Im Atem der Zeit. Einige detaillierte Erinnerungen sind zwar fehlerhaft, aber
sie enthilt bedeutende Informationen Uber die Kompositionsklasse, die Zeit in Wien
und Berlin und allgemeine Angaben zur Entstehungsgeschichte seiner Werke in
dieser Zeit.

Wegen der zahlreichen Einflisse auf den ,jungen® Ernst Krenek wie auch aufgrund
der Tatsache, dass aus dieser Zeit kaum Skizzen von Krenek selbst vorhanden sind,
mussten Primarquellen aus diversen Nachlassen verschiedener Zeitgenossen und
Mitschiiler herangezogen werden. Zu diesem Zweck wurden Primarquellen aus den
Nachlassen von Hermann Scherchen, Artur Schnabel, Hans Heller und Felix Petyrek
verwendet.

Krenek hérte Hermann Scherchens Vorlesung iiber Neue Musik an der Hochschule
in Berlin. Dort lernte er Scherchen néher kennen und schatzen. Obwohl Scherchens
Nachlass fragmentarisch ist, sind einzig hier Quellen zum Inhalt seiner Vorlesungen
aufzufinden. Der Stoff dieser Vorlesungen ist insofern wichtig, weil die Werke, die
besprochen wurden, einen groRen Einfluss auf Kreneks kompositorische
Denkprozesse hatten. Insgesamt besteht Scherchens Nachlass aus 379
Tonb&ndern, Korrespondenz, Dirigierpartituren, Notizblchern, musiktheoretischen
Aufsatzen und Patentschriften. Der fragmentarische Charakter des Nachlasses
erweist sich bspw. im Fehlen von Notizen. So gibt es keinerlei Schriften oder Notizen,
die sich auf die fir diese Arbeit relevanten Vorlesungen Scherchens tiber Neue
Musik beziehen. Seine Einstellung kann nur bruchstiickweise anhand von Schriften
wie Das Neue Fiihrertum in der Musik rekonstruiert werden. Auf den Hauptinhalt der
Vorlesungen sind Rickschliisse durch Scherchens Briefe an seine Frau Gustl
moglich, die in Form eines Buches (Hermann Scherchen und der Kampf um die neue
Musik) herausgegeben wurden.

Eine enge Freundschaft verband Krenek mit Artur Schnabel, von seiner Berliner bis
zu dessen Tod im Jahr 1951. Das Zweite Streichquartett von Schnabel hat nicht nur
einen grofRen Einfluss auf den jungen Ernst Krenek, sondern bewirkt auch einen
Wendepunkt in der Satzstruktur, die Krenek fur Das Zweite Streichquartett op. 8
verwendet. Betroffen hiervon sind die Gestaltung der Stimmbewegungen zueinander

wie auch die Wendung Kreneks in seiner Tonsprache weg von der Tonalitat hin zur



freien Atonalitat. Der deutlich erkennbare Einfluss der zweiten Fassung von
Schnabels Zweitem Streichquartett, das als Manuskript in der Akademie der Kinste
Berlin-Brandenburg einzusehen ist, wurde durch persénliche Gesprache von Krenek
und Schnabel iiber dieses Werk erganzt.

Der Nachlass von Felix Petyrek” hat sich firr die vorliegende Arbeit als sehr wichtig in
Bezug auf das Geschehen innerhalb der Kompositionsklasse erwiesen. Enthalten
sind eine Repertoire-Liste von den Werken, die in der Klasse analysiert werden
soliten, wie auch eine komplette Analyse der Variationen fiir Orchester (iber ein
lustiges Thema von Hiller op. 100 von Max Reger. Im Zusammenhang mit weiteren
Notizen tiber andere Werke, die in der Klasse analysiert wurden, lassen sich
Unterrichtsstil und -inhalt in der Kompositionsklasse gut nachvollziehen.

Im Krenek-Archiv der Musiksammlung in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek
finden sich Manuskripte zu Fugen im Bach’schen Stil; Kanons und Fugen im
Fux'schen Stil liegen im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Diese
Manuskripte entstanden im Rahmen von Kreneks Kontrapunktstudium jeweils zum
Ende der entsprechenden Lerneinheit. Sie zeigen die Art und Weise, mit der Krenek
den Lehrstoff fur das eigene Schaffen fruchtbar machte. Um Verlauf und Inhalt des
Kontrapunktstudiums zu rekonstruieren, wurden Kontrapunktiibungen und Schrekers

Diktat der Kontrapunktregeln aus dem Nachlass von Hans Heller® herangezogen,

* Felix Petyrek (1892—-1951) war ein Mitschiler von Krenek. Er wurde als Sohn des
Kaiserlichen Rates, Chormeisters und Organisten August Petyrek in Briinn geboren.
Er wuchs in Wien und Perchtoldsdorf auf. Er begann das Studium bei Schreker um
1911 und setzte es mit einer Unterbrechung wegen des Kriegs bis 30. Juni 1919 fort.
Vgl. L. Mahn: Felix Petyrek, in: Franz Schrekers Schiler in Berlin. Biographische
Beitrage und Dokumente, Hg. v. Dietmar Schenk, Markus Béggemann und Rainer
Cadenbach, Berlin 2005, S. 93 f. Bei Lektiire des Briefverkehrs zwischen der
Universal Edition und Petyrek wird ersichtlich, mit welchem Einsatz er seine
Mitschiler unterstitzte. Petyrek war ein hervorragender Pianist und spielte die
Erstauffihrung von Kreneks Doppelfuge op.1a. Er studierte von etwa 1912 bis 1915
Komposition bei Schreker, unterbrach sein Studium wahrend des Ersten Weltkriegs
und nahm ab 1918/19 wieder am Unterricht teil. In seinem Nachlass befinden sich
Analysen von Sticken, die im Rahmen der Kompositionsklasse analysiert wurden.
Diese Kompositionen sind auf 1915,1917 und 1918 datiert. Die ausfiihrliche Analyse
der Variationen fir Orchester (iber ein lustiges Thema von Hiller op.100 von Reger,
die in dieser Arbeit als Beispiel fir den Unterrichtsinhalt benutzt wurde, ist auf den 8.
9.1918 datiert. Petyrek war damals im |V. Jahrgang des Kompositionsstudiums.
*Hans Heller (1898—-1969) absolvierte sein Musikstudium am Leipziger
Konservatorium. Danach kam er 1925 nach Berlin, um privat bei Franz Schreker
Kontrapunkt, Instrumentation und Komposition zu studieren. Er war Jude und
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dessen Aufzeichnungen aus Schrekers Berliner Zeit stammen. Es ist jedoch
anzunehmen, dass Schreker in Berlin dieselben Arbeitsweisen und Regeln wie in
Wien benutzt hat. Das Diktat zeigt Schrekers Methode, den modalen Kontrapunkt zu
unterrichten. Ein Vergleich mit den Regeln der Kontrapunktlehren von Fux und
Bellermann wird zeigen, wie Schreker die Regeln der Altmeister fir die Generation
seiner Zeit umschrieb, um die Schiler handwerklich auf die derzeitig ,moderne*
Musik vorzubereiten.

Um die Richtlinien und Zeitplanung seitens der Hochschule und den Inhalt und
zeitlichen Ablauf in Schrekers Kontrapunkt- und Kompositionsklasse zu vergleichen,
wurde ein Teil der Statuten der K. K. Akademie fir Musik und darstellende Kunst in
Wien von 1914 herangezogen. Da viele Unterlagen im Universitatsarchiv der
Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien aus verschiedenen Griinden
wahrend des Ersten Weltkriegs zerstért wurden oder verloren gegangen sind, ist nur
ein Teil der Statuten von 1914 verfugbar. Aus diesem Grund wurden zusatzlich die
Schulstatuten der Staatsakademie fiir Musik und Kunst in Wien von 1920 verwendet,
welche diejenigen Inhaltsrichtlinien der Kurse beinhalten, die in den Statuten von
1914 fehlen. Es kann davon ausgegangen werden, dass in Bezug auf den Lehrinhalt

keine gréReren Verdnderungen vorgenommen worden sind.

Aufgrund der mangelhaften Quellenlage wurden zum Vergleich der Sonaten in

Schrekers Kompositionsklasse keine Primarquellen herangezogen.

Bei Karol Rathaus sind kaum Zeugnisse der Zeit vor 1938 erhalten. Rathaus und
seine Familie siedelten 1938 von London aus in die USA (ber. Zwar sollte der
Hausrat in die Vereinigten Staaten nachgeliefert werden, aber als der Krieg
ausbrach, gab es zunéachst keine Moglichkeit mehr, die in London zurickgelassenen
Besitztimer in die USA zu Uberfihren. Der Londoner Speicher wurde im Krieg von

emigrierte 1933 zunachst nach Frankreich, nach Kriegsende in die USA. Nachdem er
sich von den schweren gesundheitlichen und psychischen Belastungen der
Kriegsjahre erholte hatte, nahm er seine Arbeit als Komponist wieder auf und schrieb
in den folgenden Jahren unter anderen das Oratorium Nation Shall Not Lift Up Sword
Against Nation (1948/50), Little Suite for Piano (1951), Requiem fiir einen
unbekannter Verfolgten (1963-66) und das Triptychon fiir hohen Sopran und
Streichquintett auf zwei Gedichte aus Nelly Sachs' In den Wohnungen des Todes
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deutschen Bomben getroffen und Rathaus’ Eigentum verbrannte.® Deshalb gibt es

keine Skizzen oder anderweitiges veréffentlichtes Material zur Ersten Klaviersonate.

Habas Nachlass ist auRerordentlich gro. Er enthalt die Autografen von 103
durchnummerierten Musikwerken, etwa 30 nicht nummerierte Kompositionen,
Musikfragmente sowie Autografen der theoretischen und literarischen Werke. Den
gréften Teil des Nachlasses bilden rund 10.000 Briefe. Ferner sind Habas Bibliothek,
Fotos, Filme, Tontrager und Musikinstrumente erhalten. Sein Nachlass ist im Detalil
kaum {iberschaubar, weil er alles, was im Zusammenhang mit privaten und
offentlichen Anldssen stand, gesammelt hat. Eine zuverlassige Identifizierung
dokumentarisch bedeutsamen Materials wird dadurch erschwert, zumal auch jener
Teil des Nachlasses, der sich im Besitz der Erben befindet, noch nicht vollstéandig in
Verzeichnissen erfasst worden ist.” Somit wiirde eine Suche nach Priméarquellen zur
Ersten Klaviersonate op. 3 den Rahmen der vorliegenden Arbeit tiberschreiten.

Uber Wilhelm Grosz und Josef Rosenstock gibt es kaum Materialien, sodass auch
keine Primarquellen zur Sonate fiir Violine und Klavier op. 6 von Grosz und zur

Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Rosenstock zur Verfigung stehen.

Bei allen verdffentlichten Sonaten der Schiller aus Schrekers Kompositionsklasse
handelt es sich um Werke, die im Rahmen des Kompositionsunterrichts nach den
Richtiinien des Lehrgangs fiir Komposition geschrieben worden sind. Eine
Subvention des Deutsch-Osterreichischen Staatsamts fiir Unterricht an die Universal
Edition hat die Verdéffentlichung eines Sammelbands kleiner Stiicke der Schiiler
ermdglicht. Die in der vorliegenden Studie analysierten Werke anderer Schuier von

Schreker wurden ebenfalls in diesem Zeitraum verdffentlicht.

im Archiv der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien befindet sich die
Korrespondenz zwischen der damaligen K. K. Akademie fur Musik und darstellende

Kunst, dem Deutsch-Osterreichischen Staatsamt fir Unterricht und der Universal

(1969). Vgl. W. Grinzweig: Hans Heller, in: Franz Schrekers Schuler in Berlin. S. 46
ff.

*Vgl. M. Schlussler: Karol Rathaus, Frankfurt am Main/Berlin/Bern/Briissel/New
York/Wien 2000, S. 10.

"Vgl. J. Adreska: Der NachlaR Alois Habas, in: Gedanken zu Alois Haba, hg. v.
Horst-Peter Hesse und Wolfgang Thies, Anif/Salzburg 1996, S. 101 f.
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Edition zwischen Juni 1918 und August 1919, die Gber Verhandlungen und
Vertragsschluss zur Veréffentlichung der Werke informieren. Weder die Universal
Edition noch die heutige Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien besitzen
diesen Vertrag. Es gibt nur einen Vertragsentwurf, der in dieser Arbeit zitiert ist. Da
die Veréffentlichung des Sammelbands und der Sonaten der Schuler aber erfolgte,
kann hier von einem kriegsbedingten Verlust ausgegangen werden. Die
Primarquellen werden auch in die vorliegende Arbeit einbezogen, wobei die
Quellensituation jeweils erlautert wird.
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ERSTES KAPITEL
FRANZ SCHREKERS KONTRAPUNKT- UND KOMPOSITIONSKLASSE

I ALLGEMEINES UBER DAS KOMPOSITIONSSTUDIUM

Am Anfang des 20. Jahrhunderts wurde in Wien unter Komposition eine Art von
angewandter Harmonielehre verstanden. Der géngige Stoff der Kompositionslehre
war in drei Bereiche geteilt: Harmonielehre, Kontrapunkt und Formenlehre. Die
Harmonielehre stand in der Tradition von Simon Sechter mit seiner
Fundamentalbasstheorie, der Kontrapunkt war der Tradition von Fux und die
Formenlehre der Wiener Klassik verpflichtet. Als wichtigster Unterrichtsbestandteil
wurde die Formenlehre angesehen, wobei die Analyse von Werken als Anleitung zur
Komposition neuer Stiicke diente. Mit der Wiener Klassik als Basis fur die
Kompositionslehre war ein erheblicher Konservatismus im musikalischen Schaffen
der Schiler verbunden. Ausgehend von der Kompositionslehre des 18. und 19.
Jahrhunderts als Anleitung und Analysegegenstand® ahmten die Schiller Werke der
Wiener Klassik nach, woraus die Produktion recht langweiliger und uninteressanter

Kompositionen foigte.

Zu dieser Zeit war die Akademie sehr unzufrieden mit der schépferischen Leistung
ihrer Lehrkrafte und dem anhaltenden Zustand der Erlahmung, der dazu flhrte, dass
so gut wie keine bedeutenden Schiler hervorgebracht wurden. Der Lehrplan galt als
veraltet und sollte deshalb modernisiert werden; die Schiler sollten sich mit
zeitgendssischen Komponisten befassen und die Kompositionsstile der modernen
Zeit, wie sie Reger, Debussy, Strauss usw. vertraten, erlernen. Vor diesem
Hintergrund wurde zur Steigerung des musikalischen Niveaus ein neuer Professor fur
Komposition gesucht. Die erste Wahl war Schénberg, aber dieser konnte den Ruf
nicht annehmen, da er zu dieser Zeit in Berlin am Stern Konservatorium beschéftigt
war. Deshalb wurde Franz Schreker als Professor fur Komposition fiir die K. K.
Akademie fur Musik und darstellende Kunst ausgewahlt und erhielt 1916 seine

Berufung. Schreker gehérte zu den hervorragendsten Komponisten seiner Zeit, und

*Vgl. S. Kunze: Klassikerrezeption in den Kompositionslehren des friihen 19.
Jahrhunderts, in: Schweizer Beitrdge zur Musikwissenschaft, Bd. 3 hg. v. Kurt
Fischer, Stefan Kunze, Ernst Lichtenhahn und Hans Oesch, Bern/Stuttgart 1978, S.
151 f.
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die Akademie war zuversichtlich, dass er den Standard der Ausbildung anheben

wirde, was dann auch erfolgte.

Das Kompositionsstudium bei Schreker bestand aus zwei Teilen:
1) Kontrapunkt
2) Komposition

Bevor die Schiiler das Kompositionsstudium anfangen durften, mussten sie
Harmonielehre beherrschen. Schreker spielte mit dem Gedanken, eine
Harmonielehre zu schreiben, denn er hielt die géngige Lehrauffassung fur veraltet.
Haba berichtet, dass er selbst zwar nie zum Zeugen flur Schrekers theoretische
Auffassungen wurde, von Prof. Schiinemann jedoch erfahren habe, dass Schreker
sich experimentell damit befasste, welche Dreiklangs- und Vierklangsharmonien sich

(im polyharmonischen Sinne) am besten mischen lassen kénnten.®

Schreker benutzte weder fur Komposition noch fir Kontrapunkt Lehrblcher, sondern
analysierte mit seinen Schilern die Musikliteratur aus allen Epochen und tbte das
Komponieren in gangigen Formen, wobei er die Schiler ermutigte, ihren eigenen Stil
zu entwickeln.

Es gab auch keine ,Schreker-Schiiler, die ihre musikalische Tétigkeit auf ein bloes
Imitieren des Vorbilds reduzierten. Schreker hatte viele Schiler, die von weither
kamen, um Komposition zu lernen, aber eine Tradition wie die ,Zweite Wiener
Schule" existiert nicht, wie Grete von Zieritz'® berichtet:

.Schreker war ein strenger Lehrer, aber er bildete Individualisten aus, darum gilt er
fir mich — nach wie vor — als einmalige Lehrerpersénlichkeit. Zum Vergleich erwdhne
ich die Hindemith-Schule oder die Schénberg-Schule. Eine Schreker-Schule gab es
nicht, aber zahlreiche Schreker-Schiiler, die aus aller Herren Lander anreisten.“!

’Vgl. A. Haba: Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen, Viertel-,
Drittel-, Sechstel~, und Zwdlfteltonsystems, Miinchen 1994, S. XIII.

' Anmerkung: Grete von Zieritz (1899-2001) war eine Kompositionsschilerin von
Franz Schreker zwischen 1926 und 1931.

Vgl. U. Weck, Hg.: Grete von Zieritz. Komponisten Portrait-Werkverzeichnis, Berlin
1989, S. 8.
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Im Allgemeinen wissen wir von Alois Haba, dass Schreker die Absicht verfolgte, die
Schuler eine persénliche kompositorische Ausdrucksweise Gber Bach, Schumann

und Reger entwickeln zu lassen.'?

Felix Petyrek berichtet Giber Schrekers Forderung an seine Schiiler:

,0er Form Inhalt zu geben, ist Schrekers grundlegende Forderung an seine Schiiler,
der vom ersten Augenblick an geniigt werden muss.“"

Nach Petyrek hielt Schreker an dem Prinzip fest, dass die Beherrschung des
,Strengen reinen Satzes®, wie Bach und Beethoven ihn geschrieben hatten, die
Voraussetzung ernsthaften kompositorischen Schaffens bilde. Petyrek erzahlt weiter,
dass die Schiiler zuerst Flexibilitdt im Harmonisieren und Modulieren erwerben
mussten, um erst danach mit dem Studium des Kontrapunkts zu beginnen. im
Verlauf des Kompositionsunterrichts wurde das Improvisieren und Modulieren gelibt.
Der eigentliche Kompositionsunterricht wurde in zwei Teile gegliedert:

1) Formtechnische Schulung

2) Instrumentation

Von Haba wissen wir weiter, dass die Lernenden nach Schrekers Lehrplan mit zwei-
und dreiteiligen Liedformen anfingen. Dann schritten sie Uber das Préludium, die
Fuge, das Scherzo, das Rondo und die Variation zur Sonatenform fort. Der Schiiler
solite so Uber den Weg der traditionellen schulmafigen Arbeit zu einer kiinstlerisch
selbststandigen Ausdrucksweise mit stark alterierender Harmonik und Melodik

finden."®

im Kompositionsunterricht wurden viele Kompositionen von Max Reger analysiert.
Dies hatte einen eindeutigen Einfluss sowohl auf die musikalische Sprache der
Schiiler als auch auf die Formen, die sie verwendeten. Im Nachlass von Felix
Petyrek finden sich zahlreiche Notizen iber die Jahre um 1918, die uns ein Bild

dessen geben, was genau in der Kompositionsklasse unterrichtet wurde.

>Vgl. A. Haba: Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Dusseldorf 1971, S. 31
f.

B Vgl. F. Petyrek: Franz Schreker als Lehrer. Aus dem Nachlass von Felix Petyrek,
Karton XII.

“Ebd.

®Vgl. Haba, Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Dusseldorf, S. 31.
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AulBer Reger wurden Robert Schumanns Symphonische Variationen griindlich
analysiert. Ein loses Blatt mit einer Liste von Regers Werken ist erhalten geblieben.
Es ist davon auszugehen, dass diese Werke untersucht werden sollten. Im Nachlass
liegen Teile und fertige Analysen von Variationen fiir Orchester iiber ein lustiges
Thema von Hiller, Variationen und Fuge (iber ein Thema von G. Ph. Telemann,
Passacaglia fur Orgel op. 16 Nr. 3 von Reger sowie Variationen und Fuge tber ein
Thema von Mozart. Nachfolgend werden die Werke Regers, die auf diesem
Handzettel verzeichnet sind, aufgelistet:

Op. 16 Nr. 3 Passacaglia aus der Suite in e-Moll fir Orgel

Op. 30 Phantasie iiber den Choral ,Freu dich sehr, o meine Seele” fur
Orgel

Op. 33 Sonate Nr. 1 in fis-Moll fir Orgel

Op.B63 Nr. 5 Passacaglia in f-Moll aus Monologe — 12 Sticke fur Orgel

Op. 73 Variationen und Fuge in fis-Moll iiber ein Originalthema fur die
Orgel

Op. 77a Serenade in D-Dur fur Fléte, Violine und Bratsche

Op. 81 Variationen und Fuge iiber ein Thema von J. S. Bach fur
Klavier

Op. 84 Sonate in fis-Moll fiir Violine und Klavier

Op. 86 Variationen und Fuge tiber ein Thema von Beethoven flr
Orchester

Op. 89 Vier Sonatinen fur Klavier

Op. 92 Suite in g-Moll fiir Orgel

Op. 96 Infroduktion, Passacaglia und Fuge in h-Moll fur zwei Klaviere zu
vier Handen

Op. 100 Variationen und Fuge (ber ein lustiges Thema von J. A. Hiller fiir
Orchester

Op. 117 Acht Préludien und Fugen, Chaconne fur Solo Violine

Op. 127 Introduktion, Passacaglia und Fuge in e-Moll fir Orgel

Op. 129 Nr. 6  Basso Ostinato in g-Moll aus Neun Stiicke fiir Orgel
Op. 132 Variationen und Fuge iber ein Thema von Mozart fur Orchester
Op. 134 Variationen und Fuge iiber ein Thema von G. P. Telemann fur
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Klavier

Im Gegensatz zur bestehenden Tradition an der Akademie liel3 Schreker seine
Schiiler nicht nur die Werke der Wiener Klassik analysieren, sondern auch viele
moderne Stiicke. Bei genauer Betrachtung wird ersichtlich, dass Schreker versuchte,
den Schillern bestimmte Techniken beizubringen, um die klassischen Formen zu
beherrschen. Von der musikalischen Asthetik her gesehen, bildete Max Reger den
Schwerpunkt. Die Formen, die die Schiiler erlernten, kénnen so gegliedert werden:
1) Sonaten

2) Sonatinen

3) Variationen

4) Passacaglia

5) Basso Ostinato

6) Fuge

7) Serenade (Kammermusik mit unkonventioneller Besetzung)

Den Schwerpunkt bildeten Sonaten, Passacaglia, Basso Ostinato und Fuge. Die
Passacaglia, den Basso Ostinato und die Fuge hatte der ,junge Krenek® éfters in
seine Werke eingebaut, spater gebrauchte er sie als formbildendes Element in
seinen atonalen Kompositionen. Krenek benutzte aber auch die anderen Formen wie

die Sonatenform und schrieb auch eine ,Serenade”.

Uber die Kompositionen wurde zuerst in historischer Hinsicht gesprochen, es folgte
je eine musikalische, harmonische und motivische Analyse. Untersucht wurden auch
Veranderungen im Satzaufbau, in der Harmonik und Motivik, im Charakter und in der
kompositorischen Behandlung der Melodie.

Bei der Analyse von Variationen fir Orchester tiber ein lustiges Thema von J. A.
Hiller wurden diese nach drei verschiedenen Kategorien untersucht — Typus, Form
und Charakter. Die Motive wurden aufgezeichnet. Petyrek hatte fir jede Variation
einen Zettel sowie eine Karteikarte.

Nachfolgend ein Beispiel fur eine derartige Karte:

Variationen fur das Orchester tber ein lustiges Thema von Hiller

2. Variation
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Rahmen Variation

Dreiteilige kleine Liedform

Charakter: Langsam-feuerartig
Taktzahl: 134 A % Allegretto

lla 113]

! d_4 4. . pr P o .pe
%@tﬁ. = S
Form Analyse  A-Dur

Vorspiel T. 1-26

Liedform T. 27-58 Themen lla und [IB

T. 59-72 Wiederholung von Thema

T. 72-91 nochmals Thema Cis-Dur
Nachspiel T. 91-109 Vorspiel

- 134 b 110 und 120 klingt

Schrekers Schiler wurden durch die Auseinandersetzung und durch detaillierte
Analysen von Kompositionen einerseits und das eigentliche kompositorische
Schaffen andererseits dazu ermuntert, ihre eigene musikalische Sprache zu

entfalten.

Der groRte Teil des Kompositionsunterrichts wurde mit der Analyse und dem
Komponieren zugebracht. Im Kompositionsunterricht ging es in erster Linie um die
Basis. Das Instrumentieren war ein relativ kleiner Teiiberéich des Lehrstoffs und kam
zum Schluss an die Reihe. Es existiert kaum Material dartiber, wie Schreker seine
Schiiler das Instrumentieren lehrte, denn er selbst hat sich dazu nicht geduBert.
Seine eigenen orchestrierten Kompositionen besitzen einen Klang, der sehr viele
koloristische bzw. malerische Assoziationen aufweist, jedoch sah Schreker davon ab,

den Schilern seine eigenen Klangvorstellungen aufzuzwingen.
Wir wissen, dass Schreker konkrete Vorstellungen davon hatte, was beim

Orchestrieren Giberhaupt méglich war. Krenek versuchte schon im August und

September 1920, eine Symphonie zu schreiben. Anscheinend gab es andere
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Versuche zu orchestrieren, die aber erfolglos blieben. Uberliefert ist ein Particell von
drei Satzen fur eine Symphonie in d-Moll (0. op. 59).

1. Langsam, schleppend — Allegro agitato — undatiert

2. Allegretto vom 23. 8. 1920

4. Allegro vivace vom 23. 9. 1920

Es fehlt der dritte Satz.

Schreker kritisierte nicht die Musik an sich, sondern dulerte die Ansicht, dass sie
nicht zu orchestrieren sei. Krenek meinte mit sehr subjektiver Einschatzung:

-Der Punkt war, dal® meine Musik auch damais schon von ihrer Grundkonzeption her
polyphon war. Deshalb bot sie wenig Gelegenheit fiir jene verwirrenden Mischungen
raffinierter Farbkombinationen, die er gerne Uber weite Fldchen ausbreitete. Die
Struktur meiner Skizzen war eher vom Spatstil Mahlers inspiriert als von Debussy
oder Strauss. Schreker war einfach nicht intelligent genug, um das zu erkennen, da
er einen einspurigen, nur auf seinen eigenen Stil ausgerichteten Verstand besaR.“®

Die Bemerkung stimmt nur teilweise. Betrachten wir die erste Seite des Particells: Zu
raffinierten Farbkombinationen ist dieses Particell aus der Sicht eines erfahrenen
Komponisten sicher nicht geeignet.
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Die erste Seite des Particells der Ersten Symphonie op. 7 ist von der Konzeption her

ebenfalls polyphon, aber Schreker lieR es Krenek trotzdem orchestrieren.
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Da Schreker Krenek bei dieser Komposition mit der Orchestrierung half, kann die
Polyphonie nicht das Problem sein. Schreker handelte zwar instinktiv, aber mit dem
Kénnen eines Fachmannes. Sein Gespur und seine musikalische Versiertheit sagten
ihm, dass das Stlick sehr schlecht zu orchestrieren sei. Kreneks Erste Symphonie o.
op. 59 in d-Moll sieht eher wie ein Klaviersatz im spatromantischen Stil aus und nicht
wie ein Orchestersatz. Es gibt zwar in den letzten Systemen den Orgelpunkt A (die
Dominante) als Tremolo in Bass, um der Komposition ein tonales Gefiihl zu geben
und den Satz zu schichten, aber dieser Vorgang im Particell macht die Vorlage nicht
unbedingt geeignet zur Orchestrierung. Es wirkt eben kompositorisch nicht gut
geschrieben. Das Particell der Ersten Symphonie op. 7 ist tatsachlich ein
Orchestersatz, und der Satz dhnelt eher Schénbergs Erstem Streichquartett op. 7.
Deshalb kann Schreker nicht vorgeworfen werden, auf die Vorstellung der

Klangfarben von Debussy oder Strauss fixiert gewesen zu sein. Schreker lie, ganz
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im Gegenteil, seinen Schiilern die Freiheit, mit seinen Anweisungen handwerklich
korrekt umzugehen. Ich glaube, dass Schreker weitaus eher dazu tendierte, seinen
Anweisungen verschiedene Ausdrucksweisen zu verleihen. Petyrek sagt:

Ist ihm [Schreker, J. H.] schon der Klang an sich Ausdruck, so bietet ihm das
moderne Orchester mit seinem Reichtum an Klangfarben und -mischungen die
verfeinerte Skala von Ausdrucksméglichkeiten.“'”

Aus Schiinemanns Perspektive lieB Schreker die Schiler bei der Instrumentation
gerne frei arbeiten, verlangte aber die strengste Beherrschung von Partitur und
Klangbild.'®

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Schreker das Fundament — die Technik
des Komponierens durch Musikanalyse, selbststandiges Komponieren der Schiiler
und Formenlehre — sehr sorgfaltig und diszipliniert unterrichtete. Bei der
Instrumentation dagegen erméglichte er den Schiilern zwar tiefe Einblicke in die
Méglichkeiten des Orchesters, aber er lie ihnen relativ freie Hand bei der

klanglichen Ausgestaltung ihrer Orchesterwerke.

ll. DIE TRADITION ALS BASIS FUR DAS KOMPOSITIONSSTUDIUM.
DIE STATUTEN DER WIENER AKADEMIE IM VERGLEICH ZU SCHREKERS
LEHRPLAN

Unter dem Begriff Tradition werden im Allgemeinen eine gesellschaftlich vermittelte,
historisch {ibernommene oder auch bewusst gewahlte Ubernahme und Weitergabe
von Wissen, Lebenserfahrungen, Sitten, Brauchen und Konventionen und die sie
tragenden Einrichtungen (Institutionen) und Medien verstanden. Tradition verweist
auf die Notwendigkeit, Orientierungswissen von anderen zu Gbernehmen, da
niemand alles Wichtige von Anfang an selbst ermitteln und entwickeln kann; sie
umfasst aber zugleich die Alternative, sich gegeniiber jeder Uberlieferung, jedem
Erbe ablehnend oder annehmend verhalten zu kénnen. '

"Vgl. Petyrek, Franz Schreker als Lehrer. Aus dem Nachlass, S. 3.

BVgl. M. Zibaso: Franz Schrekers Buhnenwerke. Eine Biographie in
Selbstzeugnissen und Analysen seiner Opern, Saarbriicken 1999, S. 25.

19\/gl. Brockhaus Enzyklop&die, Leipzig/Mannheim 2006, Bd. 27, 21. Aufl., S. 632.
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Obwohl Schreker von der Wiener Akademie wegen seiner modernen Einstellung zur
Komposition berufen wurde, stand die Akademie fest in der Musiktradition des 19.
Jahrhunderts. Sie pflegte weiterhin die Wiener Tradition.?° Die Stadt Wien hatte Rang
und Namen einer ,Hauptstadt der Musik” erworben. Diese Vormachtstellung ergab
sich aus ihrer glinstigen geografischen Lage, ihrer reichen historischen Entwicklung
und ihrer Bedeutung als Metropole eines Vielvélkerstaates. Die verschiedenen
Nationen tauschten ihre Kultur aus und bereicherten dadurch die Stadt um

wesentliche kulturelle Elemente ?'

Schreker war Absolvent des Wiener Konservatoriums und hatte Komposition bei
Robert Fuchs studiert. Aber er fing am Konservatorium in 1892/93 mit Violine als
Hauptfach bei Sigismund Bachrich an. Er besuchte den zweiten Jahrgang der
Vorbildungsschule und hat wohl den ersten Jahrgang Gibersprungen.1894/95 wahite
er Harmonielehre als Nebenfach bei Robert Fuchs, im Schuljahr 1895/96
Kontrapunkt als ,freies Nebenfach® bei Hermann Gradener. Im dritten und letzten
Ausbildungsjahr wurden seine Leistungen in Violine nur als ,befriedigend” bewertet.
Seine Leistungen in Kontrapunkt auch im zweiten Ausbildungsjahr hingegen waren
ausgezeichnet. Schreker verzichtete auf die im Juli fallige Reifeprifung fir Violine
und wechselte im darauffolgenden Schuljahr zu einem Kompositionsstudium bei
Robert Fuchs mit den Nebenfachern Klavier, allgemeine Musiklehre, Kammermusik,
Orchestrierung und Geschichte der Musik. Die Dauer seines Kompositionsstudiums
von drei Jahren entsprach den Konservatoriumsstatuten. Er studierte zwischen
1897—1900 bei Fuchs.?2.Durch sein konservatives Kompositionsstudium bei Fuchs
hatte Schreker sein Leben lang Respekt vor einem Kompositionsunterricht, der sich
an der kunstlerischen und tontechnischen Gestaltung der klassischen Meisterwerke
orientierte. 2 Wenn man Schrekers Nebenfacher anschaut, sieht man schon die
Basis flUr die zukiunftige Gestaltung seines Kompositionsunterrichts nach Petyreks
Notizen. Da er auch Geschichte der Musik als Nebenfach wahlte, ist ihm bei einer

Analyse der historische Blickwinkel ebenso wichtig wie musikalische, harmonische

» Als Wiener Tradition versteht sich die klassische Musik Wiens mit den Vertretern
Haydn, Mozart, Schubert und Beethoven.

1\gl. E. Tittel: Wiener Musiktheorie von Fux bis Schénberg, in: Beitrédge zur
Musiktheorie des 19. Jahrhunderts, hg. v. M. Vogel, Regensburg 1966, S. 163.

2Vgl. A. Grote: Robert Fuchs. Studien zu Person und Werk des Wiener Komponisten
und Theorielehrers, Miinchen/Salzburg 1994, S. 186 f.

ZEbd., S. 198.
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und motivische Aspekte. Schreker war durchaus traditionsgebunden und gestaltete
seinen Unterricht entsprechend den Statuten der K. K. Akademie fur Musik und
darstellende Kunst. Er verfolgte eine geistes-/musikgeschichtliche Linie, die ihm
vertraut war, und passte seine Didaktik dem musikalischen Geist der Zeit an. Die
grobe Beschreibung des Kompositionsunterrichts von Alois Haba und Felix Petyrek
entspricht auch der inhaltlichen Vorstellung eines Kompositionsunterrichts der
Wiener Akademie, wie sie um 1909 in den Protokollen folgendermalien formuliert
wurde:

,Die Schiler (...) sind theoretisch und praktisch zu unterrichten. Im ersteren Belang
sind die klassischen Formen und ihre modernen Erweiterungen und Wandlungen
ebenso grundlich zu besprechen, wie auf die Entwicklungen, die unsere Harmonik
und unsere Rhythmik seit den Tagen der Klassiker erfahren haben, hinzuweisen ist.
Eine gewisse Zeitspanne ist der Analyse hervorragender Werke zu génnen, wobei
wiederum allerlei Gesetze formaler, harmonischer und rhythmischer Art und deren
Alteration durch die Taten des Genius zur Besprechung gelangen sollen. {...) Der
Instrumentierung ist grindliche Beachtung zu génnen. (...) Die Korrektur der
Schulerarbeiten, also der praktische Teil', wird ,in den theoretischen oftmals
hinlbergleiten missen’. Selbstverstandlich soliten die Schiiler ihre Arbeiten selbst
vorspielen, eine intensive Klavierausbildung vorweisen und das Partiturspiel
beherrschen. Entscheidend sei, die Versuche der Jinger zu messen an den Mustern
der Meister* 2

Nach den Statuten der K. K. Akademie fur Musik und darstellende Kunst von 1914
wurde erst derjenige in die Kompositionsschule aufgenommen, der die

Harmonielehre und die Kontrapunkischule erfolgreich beendet hatte. Die

Prifungsbedingungen fur die Aufnahme in die Kompositionsschule waren folgende:

Der fur Neueintretende erforderliche Nachweis der Schulbildung und zur Aufnahme
in die Harmonielehre (Hauptfach):

a) Ausarbeitung eines doppelten Kontrapunktes der Oktav (mit Fllstimmen) in
dreistlindiger Klausur

b) Vorlage einer drei- oder vierstimmigen Fuge Uber ein eigenes Thema
(mindestens in drei Durchflhrungen) und Vortrag derselben

c) Harmonisierung einer gegebenen Melodie am Klavier

#Zit. n. Ottner: Was damals als unglaubliche Kihnheit erschien. Franz Schrekers
Wiener Kompositionsklasse. Studien zu Wilhelm Grosz, Felix Petyrek und Karol
Rathaus, Frankfurt am Main/Berlin/Bern/Briissel/New York/Wien 2000, S. 13 1.

25



d) Ausfuhrliche Modulation, eventuell Improvisation am Klavier

e) Analyse eines vorgelegten Tonstlickes in Hinsicht auf Harmonik, Melodik und
Kontrapunkt

f) Blattlesen

Fir den Eintritt oder Ubergang in den Ill. Jahrgang der Kompositionsschule galten
folgende Bedingungen:

a) Ausarbeitung eines Choralsatzes a cappella im strengen Stile in dreistindiger
Kiausur

b) Vorlage einer Sonate fiir ein oder zwei Instrumente oder eines mehrstimmigen
Kammermusikwerkes oder eines Vokalstiickes

¢) Ausarbeitung eines ,Cantus firmus“ im freien Kontrapunkt an der Tafel
Fur die Reifeprifung der Kompositionsschule wurden folgende Bedingungen gestelit:

a) Ausarbeitung eines vom Direktor in Einvernehmen mit dem Fachlehrer
bestimmten Tonsatzes fir Kammermusik, Chor oder Orchester innerhalb einer
Frist von vier Wochen*

*Arbeiten dieser Art werden allenfalls unter der Leitung ihrer Verfasser durch ein
Schulerorchester zu Gehér gebracht.

b) Ausarbeitung eines mehrstimmigen Vokalsatzes a cappella tiber einen vom
Direktor bestimmten Text in einer vierstiindigen Klausur**

**Die Klausurarbeiten sind eventuell vom Verfasser auf dem Klavier
vorzutragen

c) Erweiterte Modulation auf Grundlage eines gegebenen Motivs am Klavier

d) Ausfuhrung einer Klavierbegleitung vom Blatt und Transponierung derselben

e) Blattspiel einer Chor- und Orchesterpartitur®

Diese Statuten galten bis zum Schuljahr 1920. Zu den Kursinhalten gibt es keine
Angaben, da viele Unterlagen weggeworfen wurden oder verloren gegangen und die
Statuen somit nicht vollstandig erhalten sind. Aber in den Statuten von 1920 finden

# Statuten der K.K. Akademie fur Musik und darsteliende Kunst in Wien, 1914, S. 26
ff.
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sich genaue Angaben zum Lehrinhalt im Kompositionsunterricht. Der Inhalt dirfte

wohl dem von 1914 gleichen oder zumindest dhneln.

Komposition war Uber vier Jahrgdnge mit wéchentlich sechs Stunden vorgesehen.

Die bendtigten Vorkenntnisse: Kontrapunkt entsprechend dem Lehrstoff der Schule
fur Kontrapunkt; gewandtes Klavierspiel

Lehrstoff

Im 1. Jahrgang: Metrik des Perioden- und Satzbaues: Liedformen; alte und neue

Tanzformen; Scherzo, Rondo und Sonatenform

Im 2. Jahrgang: Kammermusik flr mehrere Instrumente

Im 3. Jahrgang: Instrumentationslehre: Ouvertiire; Sinfonie (Serenade, Suite,

sinfonische Dichtung)

Im 4. Jahrgang: Vokalkomposition (Lied, Kantate, geistliches und weltliches

Oratorium); dramatische Komposition

AuRerdem werden in besonderen Vortragen neuere Theorien Gber harmonische
Moglichkeiten des musikalischen Impressionismus sowie die Klangfarbenlehre und
ihre Einwirkung auf die zeitgenéssische Produktion behandelt.?®

Einen Beleg dafur, dass Schreker im GrofRen und Ganzen auch nach diesem
Lehrplan verfuhr, erhalten wir von Krenek. Er berichtet, dass er im Herbst 1918 kleine
Formen wie Menuett, Gavotte, Sarabande, Marsch und dergieichen zu schreiben
begann.?” Nachdem er Die Serenade op. 4 geschrieben hatte, verbrachte er den
restlichen Teil des Schuljahres damit, Orchesterkompositionen zu skizzieren, weil
dies der nachste Schritt im Lehrplan war.?®

Schreker sagte einmal in einem Interview, dass jeder Lernende anders behandelt

werden misse. Er verlange die Beherrschung der Satztechnik, aber im Geiste der

* Staatsakademie fiir Musik und Kunst in Wien. Schulstatuten 1920. I. und II. Teil, S.
26 f.

7Vgl. Krenek, S. 158.

BEbd., S. 126.
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Zeit. Es sei erforderlich, dass der Schiiler ,in langsamer Entwicklung® Giber Bach,
Beethoven, Wagner und Richard Strauss zu seinem eigenen Stil finde. Schreker hielt
nichts vom ,Nachkomponieren“ einer Beethoven-Sonate oder vom Instrumentieren
einer Kuhlau-Sonatine — in seiner Zeit war dies eine Ubliche Lehrmethode. Weiterhin
war er der Auffassung, dass die Harmonielehre véllig neu geschrieben werden solle,
da Grundsatze unterrichtet wirden, die bereits vor fiinfzig Jahren veraltet gewesen
seien.?

Wahrend Schrekers Zeit an der Akademie stand die deutsche Moderne (Max Reger
und Richard Strauss) im Vordergrund, der Impressionismus und die Klangfarbeniehre
hingegen wurden in Schrekers Unterricht nicht so wichtig genommen. Schénberg
wurde nicht analysiert. Er wurde wegen seiner unbezweifelbaren Modernitat hoch
geschatzt, aber wegen seiner angeblichen technischen Méangel bei praktischen
Angelegenheiten nicht zur Nachahmung empfohlen. Dagegen genoss Max Reger
eine sehr hohe Anerkennung.*® Regers Musik war fest in der deutschen
Musiktradition des 19. Jahrhunderts verwurzelt und galt wahrend Schrekers Tatigkeit
als Professor an der Akademie als ein vorbildlicher moderner Komponist. In der
Musik seiner Zeit schuf Reger eine Briicke vom Althergebrachten zu neuen
Klangmdglichkeiten. Seine Musik basierte einerseits auf einer Bach’schen
polyphonen Struktur, andererseits auf asymmetrischen Phrasenbildungen. Reger
hatte zwar ein konservatives, traditionelles Verhéltnis zur Musik und ging in erster
Linie von Brahms aus, aber mit seinen neuen Modulationstechniken und seinem
Verhaltnis zur Tonalitat Gberhaupt kreierte er eine neue Entwicklung in der
harmonischen Sprache. Mit seinen Beitrdgen zur Modulationsiehre galt Reger bei
den Theoretikern als erste Autoritat auf diesem Gebiet, weil er fir die noch
fremdartigen Akkordverbindungen auf Uberzeugende Weise ein logisches
Fundament lieferte.’

Reger selber kombinierte und verband den musikalischen Fortschritt mit den bereits
erprobten und zum Grundgerist gehérenden Klangen. In Max Reger im 20.
Jahrhundert beschreibt Rudolf Stephan dieses Verhaltnis:

®Vgl. R. St. Hoffmann: Franz Schreker, Leipzig 1921, S. 15 f.
*Vgl. E. Krenek: Selbstdarstellung, Zurich 1948, S. 10.
1'Vgl. H. Wilske: Max Reger: Zur Rezeption seiner Zeit, Wiesbaden 1995, S. 36.
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,0en Fortschritt sah Reger, wie Busoni, in der Verbindung von allem bis dahin
geschaffenen Vollkommenen. Bach sollte mit der Moderne verséhnt werden,
thematische Arbeit und Kontrapunkt, Fuge und Sonate, Rhapsodie und Cantus
firmus, Konzert- und Kirchenmusik.“*?

Schrekers Einschatzung dhnelte Regers Ansichten, sodass dessen Werke einen

Analyseschwerpunkt im Unterricht bildeten.

An der Akademie sah er die Statuten von 1914 als ein Pflichtprogramm, das jeder
Studierende absolvieren musste. Innerhalb des Pflichtprogramms aber nahm sich
Schreker die Freiheit, eine Methode nach seiner Vorstellung zu verwenden, um den
Schillern das entsprechende kompositorische Handwerk beizubringen.

2\gl. R. Stephan: Max Regers Kunst im 20. Jahrhundert. Uber Herkunft und
Wirkung, in: Musiker der Moderne. Portrats und Skizzen, hg. v. Albrecht Riethmuiller,
Laaber 1996, S. 46.
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[ll. KONTRAPUNKT BEI SCHREKER

In den Statuten von 1920 finden sich genaue Angaben zum Lehrinhalt im
Kontrapunktunterricht.

Vorkenntnisse: Harmonielehre, entsprechend dem Lehrstoff der Harmonielehre als

Hauptfach (Lehrbuch: Harmonielehre von Thuille-Louis*?); Klavierspiel entsprechend
dem Lehrstoff des Ill. Jahrgangs der Schule fur Klaviervorbildung.

Lehrstoff: Einfacher Kontrapunkt, doppelter Kontrapunkt der Oktave, Dezime und
Duodezime, Nachahmung, einfache Fuge, drei- und vierfacher Kontrapunkt, Fuge mit
mehreren Subjekten, Kanon, Satzbildung, Periodenbau.

Erweiterter Lehrstoff: Die funf Gattungen des Kontrapunkts im freien Stil, zwei bis
funfstimmige Kirchentonarten. Kontrapunktische Manieren: Nachahmung, gehende
Basse, Ligaturen, komplementare Rhythmen unter Beziehung des doppelten
Kontrapunkts. Theorie des Rhythmus im mehrstimmigen Satz. Kontrapunktische
Formen: Die Invention, das Ostinato, der fugierte Choral, Fuge und Kanon. Die freie
Polyphonie. Motivische Ausgestaltung harmonischer Satze. Harmoniefremde
Kontrapunktik. Abhangigkeit des Satzes von der Vokal- und Instrumentaltechnik.

Freie kontrapunktische Improvisation.

Es gab zwei wichtige Punkte, die sowohl fur Schreker als auch fir die Hochschule als
Voraussetzung fir das Studium des Kontrapunkis galten:
1) Die Beherrschung der Harmonielehre

2) Gutes Klavierspielen

¥ Ludwig Thuille (1861-1907) schrieb seine Harmonielehre (1907)zusammen mit
Rudolf Louis. Sie wurde noch lange nach seinem Tod als Standardwerk an den
Hochschulen und Konservatorien verwendet. Das Werk hat zwei Teile. Der erste Teil
widmet sich der diatonischen, der zweite der chromatischen und enharmonischen
Harmonik. Bemerkenswert ist, dass die Verfasser nicht auf einem konventionellen
einseitig harmonisch-vertikalen Standpunkt stehen, sondern auch die
kontrapunktische Strukturen einbeziehen. Vgl. E. Kravitt: Ludwig Thuille, in: The New
Groves Dictionary of Music and Musicians, Vol. 25, hg. v. Stanley Sadie, 2" Ed.
London 2001, S. 435.

* Staatsakademie fur Musik und Kunst in Wien. Schulstatuten 1920. |. und Il. Teil, S.
26 f.

30



Zu Schrekers Zeit war bekannt, dass er seine Schiler dazu ermutigte, einen Blick auf
das Praktische zu werfen. Alle Schiller seien deshalb auch angeleitet worden, gut
Klavier zu spielen, und es gab unter ihnen tatsachlich sehr gute Pianisten.®

Von Krenek kennen wir aus den Jahren seit 1917 nur fertige Fugenstudien in
modalem Kontrapunkt, Kanons, drei- und vierstimmige Fugen sowie Doppelfugen
nach Bach’schem Kontrapunkt. Ubungen, die dem Zweck dienten, den Kontrapunkt
zu erlernen, wurden uns von Krenek nicht Uberliefert. Kontrapunktische Formen
wurden nicht im Kontrapunktunterricht behandelt, sondern im Kompositionsunterricht.
Allerdings waren nicht alle Formen vertreten. Der Ostinato, insbesondere der ,Basso
Ostinato® und die Passacaglia, bildeten in der Kompositionsklasse einen
wesentlichen Bestandteil der musikalischen Aneignung und Durcharbeitung. Da
Krenek bereits 1920 in seinem Ersten Streichquartett o. op. 58 ein Capriccio schrieb,
ist anzunehmen, dass er auch andere gangige kontrapunktische Formen, deren
Komponist Reger war, schon im Rahmen des Studiums erlernt hat.

Nach Kreneks Beschreibung des Kontrapunktunterrichts eigneten sich die Schiiler
zuerst den modalen Kontrapunkt an, im Anschluss daran arbeiteten sie an den
modernen Formen des Kontrapunkts. Bach und von den modernen Komponisten
insbesondere Max Reger dienten als Vorbilder. Dies fihrte dazu, dass die Musik, die
Krenek und die anderen Schiler wahrend der Schuljahre schrieben, im Wesentlichen
der spatromantischen deutschen Polyphonie nachgebildet war. Hinzu kamen bei
Krenek eigene Kunstgriffe franzésischer und italienischer Provenienz.*

Harmoniefremde Kontrapunktik wurde in Schrekers Klasse nicht unterrichtet.

Der Unterricht des modalen Kontrapunkts basierte auf einer leicht modernisierten
Version des alten Textes von Johann Joseph Fux (1660—1741)*", einem Wiener
Theoretiker des frithen 18. Jahrhunderts. Herangezogen wurde auch die Erganzung
Fux‘ durch Bellermann®, dessen Werk Krenek jedoch nie zu sehen bekam. Schreker

*Vgl. P. Stefan: Neue Musik und Wien, Leipzig/Wien/Zirich 1921, S. 43.

*Vgl. Krenek, Selbstdarstellung, S. 10.

7 J.J. Fux: Gradus ad Parnassum oder Anfiihrung zur regelmaBigen musikalischen
Composition. 1725 im Lateinischem Urtext, 1742 in der deutschen Ubersetzung von
Lorenz Christoph Mizler.

* Heinrich Bellermann (1832-1903) war Musikwissenschaftler und Komponist. Sein
Lehrbuch tragt den Titel Der Contrapunct oder Anleitung zur Stimmfiihrung in der
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lehrte alle funf Arten des modalen Kontrapunkts mit allen Komplikationen des
Doppelkontrapunkts und die vielfaltigen Feinheiten des zwei-, drei- und
vierstimmigen Kanons.

In der Ruckschau urteilt Krenek, dass Schreker mit zu vielen kleinen rhythmischen
Werten gearbeitet habe, da das Fux’'sche System mehr an der Instrumentalpraxis
seiner Zeit orientiert gewesen sei als am Vokalstil jener Epoche. Er bezeichnet
Schrekers Unterricht als ,eine Art kiinstlich reduzierten Bachstil*® und beschreibt die

Ubungen, die die Schiiler damals durchfilhrten, als einen ,pseudomodalen Stil*.

Hans Heller, ein Privatschiller von Schreker aus den 1920er Jahren, notierte die
Regel des zwei- und dreistimmigen Satzes des modalen Kontrapunkts, wie Schreker
sie ihm damals diktierte. Einige Ubungen aus dem Unterricht befinden sich auch in
seinem Nachlass. Aus den Ubungsblattern ist zu sehen, dass in Kontrapunkt | der
zwei- und dreistimmige Satz in 20 Stunden durchgegangen wurde. In Kontrapunkt |}
wurden allein dem vierstimmigen Satz 18 Unterrichtsstunden gewidmet.

Schreker benutzte offenbar kein Lehrbuch, sondern diktierte den Schilern seine
eigene Auffassung der Regeln des modalen Kontrapunkts. Dies entspricht den in den
Statuten niedergelegten Angaben zum Lehrinhalt im Kontrapunktunterricht. Die funf
Gattungen sollten im ,freien Stil* unterrichtet werden.*® Ein Vergleich mit den Texten
von Fux und Bellermann weist dabei auf eigenstandige Anderungen hin. Nehmen wir

zuerst die Gattungen, bei denen sich Anderungen dokumentieren lassen:

Die Gattungen des zwei-, drei- und vierstimmigen Satzes bei Fux

1. Gattung — Note gegen Note
2. Gattung — Zwei Noten gegen eine
3. Gattung — Vier Noten gegen eine

musikalischen Composition (1862). Es basiert auf dem Text von Johann Joseph Fux'
Gradus ad Parnassum. Bellermann schloss sein Werk an den zweiten Teil des
Fux'schen Werkes an und Ubernahm fast alle seine Beispiele. insgesamt vermittelt
das Lehrbuch gute Kenntnisse Uber den strengen Satz. In der Einleitung setzt
Bellermann sich kurz mit den akustischen Verhaltnissen der diatonischen Tonleiter
auseinander. Er schrieb auch einige historische Notizen tber die Entwicklung der
Notation und allgemeine Bemerkungen Uber die Kirchentonarten.

*Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 134.
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4. Gattung — Zwei halbe Schlage gegen einen ganzen Schlag
5. Gattung — verblumter Contrapunkt

Die Gattungen des zwei, -drei- und vierstimmigen Satzes bei Bellermann

1. Gattung — Note gegen Note
Gattung — Zwei Noten gegen eine
Gattung — Vier Noten gegen eine
Gattung — Synkopen

o I

Gattung — Gemischte Noten

Die Gattungen des zwei-, drei- und vierstimmigen Satzes bei Schreker

1. Gattung — Note gegen Note

Gattung — Zwei Noten gegen eine

Gattung — Vier Noten gegen eine

Gattung — Sechs Noten gegen eine; Synkopen

o A 0N

Gattung — Gemischte Noten

Im Gegensatz zu Bellermann und Fux fiigte Schreker zu der 4. Gattung den
Synkopen sechs Noten gegen eine hinzu. Somit lehrt Schreker hier eine Gattung mit
vielen kieinen Notenwerten.

Unterschiede in den Regeln der Melodiefuhrung lassen sich durchaus feststellen,
zum Beispiel in der Behandlung des Tritonus. in der 4., Uberarbeiteten Auflage von
1901 schreibt Bellermann hierzu:

.Der Tritonus und die verminderte Quinte sind ganzlich von der Melodie
ausgeschlossen; und das erstgenannte Intervall darf nicht einmal stufenweise
erreicht werden, wenn sich die Stimme nicht Gber das Intervall hinaus in derselben
Richtung (sei es aufwarts oder abwarts) weiter bewegt.

Der Tritonus war bei den alten Komponisten das verponteste Intervall. Wir haben ihn
deshalb bei unsern Ubungen ganz besonders mit Vorsicht zu behandeln und am
besten ganz zu vermeiden. Weniger gefahrlich ist die verminderte Quinte, deren
stufenweise Erreichung niemals die spannende Harte des Trifonus hat.*'

Schreker dagegen behauptete Folgendes:

4 Staatsakademie fur Musik und Kunst in Wien, Schulstatuten Teil 11, S. 27.
“Vgl. H. Bellermann: Der Contrapunkt, Berlin 1901, 4. Aufl., S. 108.
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,Der Tritonus (Stufenfolge von 3 Ganztonschritten) ist verpont. Gestattet jedoch
dann, wenn der den Tritonus hervorrufende Ton in der gleichen Richtung wie
stufenweise weitergefiihrt wird (f-g-a-h-c-). Wiederholungen gleicher Tongruppen und
Sequenzen sind verboten.“*?

Der Begriff einer guten Melodie wurde bei Schreker entscheidend modernisiert.

,Eine gute Melodie soll stets nur einen Hohepunkt, bzw. einen Tiefpunkt haben. Die
Melodie kann sich stufenweise in einer Richtung beliebig lang ausdehnen. Wird sie
durch Spriinge unterbrochen, so darf sie nicht die Grenze einer Oktave
uberschreiten.“#®

Hier sind ein paar Beispiele von Hans Hellers Ubungen zu dem folgenden Cantus
firmus:
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Wir haben ein Beispiel zur ersten Gattung in einem zweistimmigen Satz. Die Regel
von Schreker ist folgende:

Erste Gattung: Note gegen Note

Man fangt in der Oberstimme mit der Prime, Quinte oder Oktave an, in der
Unterstimme mit der Prime oder Oktave.

Die Quarte ist im zweistimmigen Satz eine Dissonanz.

Die Stimmentfernung darfte nicht tiber eine Dezime hinausgehen. Nur Konsonanzen
sind gestattet.

Tonwiederholungen bei Note gegen Note (erste Gattung) sind erlaubt.*
Es gibt nur eine Ubung. 7” T
g
A;\\.—-.; i

“V/gl..H. Heller: Diktat von Professor Schreker, Akademie der Kunste Berlin-
Brandenburg, S. 1.

* Ebd.

“Ebd., S. 2
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Die Regel in einem dreistimmigen Satz andert sich und ist komplizierter als die des
zweistimmigen Satzes.

Allgemeines:

Die Quarte kann nunmehr auch eine Konsonanz sein. Eine Konsonanz ist sie, wenn
eine Mittel- und eine Oberstimme gebildet werden und sich unter ihr noch eine tiefere
Stimme befindet, z. B. die Terz (Sextakkord) oder die Unterquinte (Grunddreiklang).

Wenn die Quarte zwischen einer Unterstimme und einer dartber liegenden Stimme
gebildet wird (Quartsextakkord), so bildet sie eine Dissonanz. Verdeckte Quinten
oder Oktaven sind dann erlaubt, wenn sie durch eine Mittel- und AuRenstimme

erzeugt werden und die dritte Stimme sich in der Gegenbewegung befindet.

Befindet sich der absteigende Leitton in der tiefsten Stimme am Schluss, so kann der
Schiler sich unter Vermeidung des Quartsextakkordes des verminderten Dreiklangs,
der siebten Stufe bedienen. Bei der phrygischen Tonart muss stets einer der beiden
Leitténe im Bass angesiedelt sein.

Nur Grunddreiklange oder Sextakkorde sind gestattet. Da es um einer guten
Stimmfihrung willen nicht méglich sein wird, immer vollstédndige Dreiklange zu
erzielen, ist im Rahmen der Dreikiinge und Sextakkorde jede Verdoppelung
zugelassen.

Die Oberstimme darf von der Mittelstimme nur um eine Oktave entfernt sein. Die

Mittelstimme kann von der Unterstimme in beliebiger Distanz ausgewahit werden.

Am Anfang des Stlickes muss im Bass stets der Grundton der Tonart auftauchen,
entweder in der Prime oder in der Oktave. Anfange und Schllsse sollen, sofern es
sich um einen unvollstandigen Akkord handelt, eher mit Prime-Quinte anstatt mit

Prime-Terz vollendet werden.*®

“Ebd., S. 4 f.
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Die nachsten Beispiele betreffen die zweite Gattung. Die Regel fur die zweite und
dritte Gattung ist dieselbe wie in einem zweistimmigen Satz.
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Da wir mehrere Ubungsbeispiele mit dem gleichen Cantus firmus in einem

dreistimmigen Satz auf einem Blatt haben, kann daraus geschlossen werden, dass

die Ubung und Beherrschung des dreistimmigen Satzes in der ersten Gattung fiir
Schreker Vorrang hatten.
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Zweite Gattung: zwei Noten gegen eine

Am guten Taktteil sind nur Konsonanzen gestattet; am schlechten Taktteil dagegen
sind sowohl Konsonanzen als auch durchgehende Dissonanzen zuléssig.

Tonwiederholungen sind verboten.

Einkiange, Quinten, Oktaven auf gleichem Taktteil haben als korrespondierende
Quarten, Primen, Oktaven keine Giiltigkeit. Sie sind nur dann fir den Einsatz

geeignet, wenn sie durch eine ausgleichende Gegenbewegung gemildert werden.*®

Das erste Beispiel ist ein dreistimmiger Satz in der &olischen Tonart.
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Dann haben wir zwei Beispiele im vierstimmigen Satz. Es gibt bei Schreker keine

besondere Regel fir vierstimmige Satze. Das erste Beispiel steht in der ionischen
und das zweite Beispiel in der dorischen Tonart.
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Bei der dritten Gattung lautet die Regel von Schreker folgendermaRen:
Dritte Gattung: Vier Noten gegen eine

Auf dem ersten Taktteil sind nur Konsonanzen erlaubt.*’

Das nachste Beispiel ist ein dreistimmiger Satz in der phrygischen Tonart.
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~Bei den nachsten Beispielen wird deutlich, dass die Schiiler insbesondere die

Cambiata nach Fux iiben soliten.
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Dann haben wir drei Beispiele der vierten Gattung in verschiedenen Tonarten. Die
Tonarten sind dorisch, phyrgisch und &olisch. Wiederum sollen die Schiiler den
dreistimmigen Satz Giben. Die Regeln fiir den dreistimmigen Satz sind folgende:
Vierte Gattung: Sechs Noten gegen eine
Auf dem ersten und dritten Vierteltaktteil sind nur Konsonanzen erlaubt; d. h. auf den
halben Noten dirfen keine Dissonanzen liegen.*?
Auf dem Blatt mit den Beispielen wird in einer Notiz vorgeschrieben, wo die
Konsonanzen im dreistimmigen Satz zu liegen haben.
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Kommen wir zu den Synkopen im dreistimmigen Satz. Die Regeln sind folgende:

Synkopen:
Dissonanz in der Oberstimme: Die Sept wird begleitet von der Terz und der Quinte.

Letztere muss sich aber gleichzeitig mit der Auflésung der Dissonanz
weiterbewegen. Die Quarte wird begleitet von der Quinte oder Sexte, die None von

der Terz, Quinte und Sexte.

Dissonanz in der Unterstimme: Die Sekunde wird begleitet von der Quarte, Quinte
oder Sexte; letztere muss sich gleichzeitig mit der Dissonanz weiterbewegen. Die
Quarte wird begleitet von der Sekunde oder der Sexte: Letztere muss sich
gleichzeitig mit der Dissonanz fortbewegen *°

Bei den folgenden Beispielen kénnen wir sehen, dass Schreker den Schiilern
Méglichkeiten und Muster zur Auflésungen der Synkopen zur Verfigung gestellt hat:
Dann folgen Ubungen mit verschiedenen Cantus firmi: dorisch, phrygisch, ionisch

und &olisch.

“Ebd., S. 5.
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Hier endet das Diktat bzw. es fehlen die Bléatter fir die Regeln derfunften Gattung fur
den dreistimmigen Satz. Aber wir haben ein Beispiel von Heller, aus dem hervorgeht,

dass Schreker auch die gemischten Noten unterrichtete.
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Von Krenek verfiigen wir Gber abgeschlossene Studien in einem pseudomodalen
Stil. Es ist interessant, dass es in Kreneks Abschlussfugen im modalen Kontrapunkt
nur dorische, dolische (Moll), phyrgische und ionische (Dur) Tonarten gibt. Bei den
Ubungen von Krenek sowie von Heller kénnen wir feststellen, dass die Schiiler nicht
in allen Kirchentonarten schreiben mussten, sondern nur in den vier genannten.
Allerdings sehen wir bei den Anleitungen Hellers, dass die Schiiler sehr genau und
prazise gearbeitet haben und ziemlich viele Ubungen schrieben, bevor sie die
fertigen Fugen in diesem Stil komponierten. Es l&sst sich auch feststellen, dass
Schreker die Cantus firmi vorgegeben hatte. Anhand der Beispieie von Krenek ist
auch ersichtlich, dass er die Fugenthemen fiir die Endprodukte vorlegte und genaue
Anweisungen gab, wie mit den Aufgaben umzugehen sei. Das folgende Beispiel
stammt von einem Blatt mit einer fertigen Fuge. Sie diente als Folgeaufgabe mit dem
Ziel, eine Doppelfuge zu schreiben. Beide Fugenthemen und die Anweisung, wie die
Fuge zu komponieren sei, wurden am 12. 4. 1917 diktiert.
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Die Lésung wurde am 15. 4. 1917 abgegeben. Somit hatten die Schuler etwa drei

Tage Zeit, um eine Fuge zu schreiben.
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Anhand der fertigen Stiicke im ,strengen Kontrapunkt“ ist ersichtlich, dass die
Schuler auf traditionelle Ubungen im Fux’schen Stil beschrankt waren. Experimente

mit einer moderne Schreibweise waren noch nicht erlaubt.

Dem Unterricht im ,strengen Kontrapunkt“ folgte die Unterweisung im Bach’schen
Kontrapunkt bzw. im Kontrapunkt nach dem Stil des 18. und 19. Jahrhunderts. Die
Schiler analysierten Bach und von den neuzeitigen Komponisten Reger. Dabei
wurden sie ermutigt, viel und schnell zu kornponieren.® In dieser Phase des
Kontrapunktstudiums fand Krenek Schrekers Unterweisungen in Bach’scher
Polyphonie sehr unklar und vage.

»~Schrekers Kritik war oberfidchiich und sehr subjektiv, denn in der Regel murmelite er
nur ,Das klingt nicht gut’, wenn er etwas fiir falsch hielt. Sein geistiges Rustzeug war
auBerst diirftig, und er verlieR sich ganz auf seinen Instinkt, was zur Folge hatte, da
er eine bestimmte Art mehrdeutiger, tippiger Akkorde allem anderen vorzog. So
konnten auch wir nicht mehr viel tun, als unserem eigenen Instinkt zu folgen und zu
versuchen, einen gemeinsamen Nenner mit ihm zu finden,“*"

“Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 157.
' Ebd.



Dies mag der Grund dafiir sein, warum fiir Krenek das Buch Grundlagen des linearen
Kontrapunkis spéater so wichtig wurde, denn hier fand er eine prazisere Erklarung

zum Bach’schen Kontrapunkt — oder jedenfalls eine, die er verstand.

Krenek schrieb drei- und vierstimmige Fugen sowie Doppelfugen im Bach’schen Stil.
Von den Fugen im Bach’schen Stil ist die Fuge in c-Moll 0. op. 37 insofern

interessant, weil das Fugenthema mit Quarten anfangt.

Uber die Entstehung der Fuge duRerte er spater den Kommentar:

,Da ich gehért hatte, daf’ Quarten fir die moderne Musik einigermaflen
charakteristisch waren, wabhlte ich fir meine erste Fuge ein Thema, das auf drei
aufeinanderfolgenden Quarten basierte. Schreker gefiel diese Heldentat
auBergewohnlich gut (...)*%

Dieses Zitat ist ein Anzeichen dafiir, dass Schreker den Schilern anders als bei den
Ubungen im Fux’'schen Kontrapunkt fiir die Fugen im Bach’schen Stil keine
vorgegebenen Themen bereitstellte. in diesem Stadium des Unterrichts gewahrte er
sich und den Lernenden mehr kinstlerische Freiheit. Dies wurde vielleicht von
Krenek falsch verstanden, da er noch sehr jung war und nicht iber ausreichende
musikalische Erfahrung verfligte. Schreker war in seiner Zeit dafiir bekannt, dass er
als Erster an der Akademie moderne Fugen schreiben lieR.%® Aus diesem Beispiel
wird ersichtlich, dass Schreker seine Schiller dazu animierte, ihre individuelle
moderne musikalische Sprache zu entwickein. Obwohl Krenek Probleme mit dem
Schiuss der Fuge hatte, kann sie trotzdem als gelungen betrachtet werden. Spater
war er sehr stolz auf diese Komposition und spielte sie fur die Aufnahmeprifung in
Berlin.**

Krenek schloss den Kontrapunktkurs offiziell im Frihling 1918 ab, wofiir er eine

kinstlerische Arbeit im Umfang von etwa zehn Fugen fir Klavier vorlegte. Hierzu

2 Ebd. ,
*Vgl. Stefan, S. 43.
*Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 217.
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gehorten eine Doppelfuge fur Klavier zu vier Handen und eine Doppelfuge fir zwei

Klaviere.*®

*Ebd., S. 156.
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ZWEITES KAPITEL
SONATE NR. 1 FUR KLAVIER OP. 2 IN BEZUG
AUF KRENEKS REGERSTUDIEN IM VERGLEICH

ZU ANDEREN SCHREKER-SCHULERN

|. Das Problem der Sonate und ihre Bedeutung in Schrekers

Kompositionsklasse

Um die Bedeutung der Sonate fiir den Unterricht in Schrekers Kompositionsklasse
einschatzen zu kénnen, muss man sich zunachst mit dem Begriff ,Sonate®
auseinandersetzen. Hierunter werden zweierlei Dinge verstanden. In einer ersten
Bedeutung wird unter ,Sonate” eine Komposition fur Klavier (Klaviersonate) oder
andere Instrumente (Violine, Cello, Fl6te, Bratsche usw.) begriffen, sofern diese vom
Klavier begleitet werden. Eine Sonate besteht aus drei oder vier Satzen. Fast alle
Merkmale der Sonate sind in anderen Arten der Instrumentalmusik zu finden, wie z.
B. in der Sinfonie, der Kammermusik (Quartett, Quintett, Trio usw.) oder — mit einigen
Abanderungen — im Konzert. Der Hauptunterschied zwischen der Sonate und
anderen Arten der Instrumentalmusik liegt im Typus des Auffuhrungskérpers. Eine
Sinfonie ist eine Sonate fiir Orchester, das Quartett eine Sonate fir Streicher usw.
Das Sonatenprinzip spielt seit dem spaten 18. Jahrhundert eine gro3e Rolle in der

Instrumentalmusik.

Die normale Abfolge der Séatze einer Sonate (Sinfonie, Streichquartett, usw.) ist
Allegro — Adagio - Scherzo oder Menuett — Allegro. Die Satze folgen festgelegten
Strukturen. Der erste Satz foigt fast immer der Sonatenhauptsatzform, beim zweiten
handelt es sich haufig um eine dreiteilige Form, wobei aber auch zweiteilige Formen
oder Variationen vorkommen. Der dritte Satz weist in der Regel eine dreiteilige Form
auf: Menuett — (Scherzo) — Trio — Menuett. Den letzten Satz (Allegro, Presto) bildet
eine Sonatenhauptsatz- oder Rondoform, manchmal auch ein Thema mit

Variationen. Bei Reger kann der letzte Satz auch eine fugierte Form sein.
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In der zweiten Bedeutung versteht man unter dem Begriff Sonate die
»~Sonatenhauptsatzform®. Das Formprinzip des klassischen Sonatenhauptsatzes
bildet den Ausgangspunkt fiir das ,Problem der Sonate“. Harmonisch gesehen kann
eine Sonatenform nur tonal sein, wobei die Tonika-Dominante-Beziehung préagend
fur diese Form ist: Sofern keine Tonika-Dominante-Beziehung vorliegt, kann es
theoretisch auch keine Sonatenform geben.

Die Sonatenform besteht aus drei Teilen: Exposition, Durchfilhrung und Reprise. Die
Exposition wiederum wird aus zwei Themen gebildet. Der Ausdrucksbereich dieses
Themas ist unbegrenzt; es kann rhythmisch betont oder melodisch sein, aber es
kann auch die beiden Gegensatze in sich vereinen. Nach dem ersten Thema folgt in
der Regel eine modulierende Uberleitung zum zweiten Thema. Dieses steht in Dur-
Sonaten vorzugsweise in der Dominante, in Moll-Sonaten meistens in der parallelen
Durtonart. Im Ausdruck kann es dem ersten Thema gleichen oder auch
gegensatzlich gestaltet sein.

In der Durchfihrung wird das motivische Material, das in der Exposition schon
vorgestellt wurde, verarbeitet. Hierbei kdnnen Bestandteile beider Themen, aber

auch solche der Uberleitung oder der Schlussgruppe aufgegriffen werden.

Die Reprise bildet den Gegenpol zur Exposition. Im Gegensatz zur Ersteren werden
hier die tonartlichen Spannungen zwischen den beiden Themen zum Ausgleich
gebracht. So erscheint hier auch das zweite Thema in der Tonika und nicht mehr in

der Dominante, und bei Moll-Sonaten wird oft die gleichnamige Durtonart verwendet,

Eine Erklarung fir das ,Problem der Sonate” liefert uns Siegfried Borris in seinem

Artikel Die Krise der Sonate im 20. Jahrhundeit.

»(...) Die Sonate stellt eine potentielle Form mit gewissen Strukturmustern dar, die
nicht beliebig auswechselbar sind. Die Melodie-, Rhythmus- und Akkordstrukturen
sind im Tonalitats-System erkennbar verbunden. Damit sind auch fir den Hoérer
verbindliche Gestaltqualitaten der Sonate gegeben. Im Expressionismus® sind diese

* Beim Expressionismus oder der Ausdruckskunst handelt es sich um eine
Kunstrichtung, die sich Anfang des 20. Jahrhunderts herausbildete. Sie zeichnet sich
in der Malerei und Bildenden Kunst durch das Streben nach Vergeistigung und
Objektivierung unter Verzicht auf eine sachlich getreue Wiedergabe der Wirklichkeit

48



verbindlichen Akkordstrukturen zerfallen, und Melos und Rhythmus haben sich
diskontinuierlich und permutierend zu Momentankldngen verflissigt. An der Stelle
der bislang Gberwiegend quantitierenden Statik notifizierbarer Satzstrukturen trat
weitgehend eine neue irrreale Klangdynamik. Sie ist als neues Héren — dem neuen
Sehen vergleichbar — unperspektivisch. Diese radikale Wandlung bildet die
eigentliche Ursache fur die Krise der Sonate im 20. Jahrhundert.**’

Allerdings war die Sonate im Kreis der Zweiten Wiener Schule und bei Igor
Strawinsky von etwa 1910 bis 1925 in Misskredit geraten, da ihre strenge
Formstruktur als Konvention empfunden wurde, ,die die erstrebte und proklamierte

Klangfreiheit einengte*.®®

Fir die Schénberg-Schule gilt als ein besonders Merkmal, dass formale
Gliederungen wie Seitenthema, Reprise und Codabeginn weniger thematisch als
vielmehr durch dynamisch-agogische Mittel wie Ritenuti oder ein Zuriickgehen auf

das Tempo | fassbar gemacht werden sollten.>

Auch wenn sich die Sonate im frihen 20. Jahrhundert in einer Krise befand, so
bildete doch das Sonatenformdenken einen integralen Bestandteil des
Formbewusstseins.®® Inmitten des Umbruchs und trotz aller Zweifel wurde die
Sonatenform an der Akademie weiterhin gelehrt und bildete einen wichtigen Inhalt
des Studiums. Gemal den Statuten der K. K. Akademie fur Musik und darstellende
Kunst galt das Erlernen der Technik der Sonatenform als obligatorisch fir den ersten
Jahrgang des Kompositionsunterrichts. Beim Ubergang zum dritten Jahrgang der
Kompositionsschule mussten die Schiler eine Sonate fur ein oder zwei Instrumente,
ein mehrstimmiges Kammermusikwerk oder ein Vokalstlick vorlegen. Von der
harmonischen Sprache her herrschte immer noch die Tonalitdt. Um die Reifepriifung

der Kompositionsschule zu bestehen und einen erfolgreichen Abschluss an der

aus. In der Literatur wird ein Ausdruck von Leidenschaft und Geflhl mit sparsamsten
Mitteln gesucht, in der Musik gelten die Aufhebung tonaler Bindung, die Verwendung
von Rhythmik als Motorik und die Dodekaphonie als charakteristische Stilmittel des
Expressionismus.

7\/gl. S. Borris: Die Krise der Sonate im 20. Jahrhundert, in: Musa, Mens, Music, Hg.
v. Institut fir Musikwissenschaft der Humboldt Universitat zu Berlin, Leipzig 1969, S.
372

*Ebd. S. 361.

*Ebd., S. 367.

“Vgl. H. Fladt: Zur Problematik traditioneller Formtypen in der Musik des frihen
zwanzigsten Jahrhunderts. Dargestellt an Sonatensétzen in den Streichquartetten
Béla Bartoks, Miinchen 1974, S. 56.
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Akademie zu absolvieren, war unter anderem die ,erweiterte Modulation® auf
Grundlage eines gegebenen Motivs am Klavier eine Voraussetzung. Das deutet auf
eine tonale Basis fur die harmonische Sprache hin. Klausuren tiber die Kenntnisse
der Atonalitat gab es nicht, denn die ,freie Atonalitat* und die Dodekaphonie wurden
zu diesem Zeitpunkt nicht an der Akademie unterrichtet. Eines der ersten Lehrblcher
Uber die Atonalitat, Die atonale Musiklehre von Herbert Eimert, erschien erst 1924.

Somit gilt es zu untersuchen, in welcher harmonischen Sprache Schrekers Schuler
schrieben, welche formalen Strukturen vorherrschten und wie die gangige Form der
Sonate verwendet wurde. Des Weiteren muss untersucht werden, welchen Einfluss
das Werk Regers und anderer zeitgenéssischer Komponisten auf die Werke der
Schiler nahm.

Da die freie Atonalitdt und die Dodekaphonie nicht in Frage kommen, verbleiben in
Bezug auf die Harmoniesprache nur zwei Moglichkeiten, die erweiterte Tonalitét oder
der Impressionismus. Fiir das Erstere kénnen mit Gieseler®' folgende Merkmale als
charakteristisch herausgestellt werden:

1) Alle Begriffe aus den 17. und 18. Jahrhundert sind durchaus noch brauchbar,
wenn auch nur eingeschrankt nutzbar.

2) Prifsteine fur die erweiterte Tonalitat sind die Kadenzen, wobei Dominant-
Tonikaschlisse weitgehend vermieden werden.

3) Die Verwendung der Technik der Tonfarbung.

4) Die Verwendung modaler Tonleitern.

5) Die Prasenz einer Dur-Moll Mischung.

6) Die Erscheinung der Bitonalitat. Diese erscheint entweder in Form von
Zusammensetzungen aus verwandten Kidangen wie z. B. einer Grund-Tonart in
Verbindung mit inrem Parallelklang oder wird aus Klangen mit scharferen
Dissonanzen gebildet.

7) Die Verwendung verschiedener Arten von Mixturen. Es gibt einfache Mixturen, die
nur aus Quarten und Quinten bestehen, oder komplexere Klanggebilde mit
vielténigen Akkorden. Mdéglich sind auch mixtur-dhnliche Gebilde aus

61:/gl. W. Gieseler: Harmonik in der Musik des 20. Jahrhunderts. Tendenzen —
Modelle, Textteile, Celle 1996, S. 15.
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Parallelakkordik oder aus Klangballungen, d. h. Klangbiécke mit einfacher
Bewegung oder sich multiplizierender Gegenbewegung.

8) Dissonanzen, die aus Dreiklangselementen entstehen. Gemeint sind simultane
Bildungen von Akkorden, z. B. C-Dur und Fis-Dur o. A.

9) Einfache oder komplexe Ostinati.

10)Die Sekundscharfung. Diese entsteht, indem einfache Dreiklange durch die

Beigabe von kleinen Sekunden zur Prime, Terz oder Quinte gescharft werden.

Hinsichtlich der harmonischen Eigenschaften werden im Impressionismus die
Charakteristika der erweiterten Tonalitat beibehalten, allerdings lassen sich einige
zusatzliche Eigenschaften ausmachen, die man mit Gieseler® folgendermalien
zusammenfassen kann:

1) Eine vorwiegend modale Melodiefiihrung, in sich kreisend und mit leittonlosen
Schllssen.

2) Harmonische Felder, die auf Ganztonbasis oder auf der Pentatonik beruhen.

3) Mixturen aus Quinten und Quarten oder aus mehrténigen Kléngen.

4) Einstimmige oder mehrténige ostinate Klangunteriagen.

5) Nicht quint-bestimmte stufige Langfolgen.

B) Neutrales Verhalten gegeniiber Konsonanz und Dissonanz, nicht kampferisch pro
oder contra, sondern eher ,geschehen lassend”.

7) Eine ausgepragte Mediantenharmonik.5®

I1. Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 2

als

Beispiel fur Kreneks Regersiudien

Kreneks Erste Klaviersonate in Es-Dur op. 2 und die Violinsonate in fis-Moll op. 3
zeigen eindeutig den Einfluss der analytischen Studien von Max Regers Werken im

Rahmen des Kompositionsstudiums. Dies gilt in Bezug auf die Form, die

“Ebd., S.12.
%Vgl. hierzu H. Grabner: Aligemeine Musiklehre, 5. Aufl. Kassel/Basel/London 1984,
S. 142.

51



melodischen Strukturen und Kreneks harmonische Sprache. Zu seiner Beziehung zu
Max Reger im Zeitraum von etwa 1919/1920 sagt Krenek Folgendes:

,Nach der Klaviersonate schrieb ich eine Sonate fiir Violine und Klavier. Sie hatte ein
paar gute Details, doch im Ganzen gefiel sie mir Uberhaupt nicht. Mein Vorbild war
damals Max Reger; ich bemiihte mich, seinen tiberladenen, schwerfélligen und
bizarren Stil zu imitieren.“®*

Exemplarisch méchte ich diese Merkmale anhand der Klaviersonate darlegen.

Diese Sonate entstand zwischen Mai und Juli 1919. Zu dieser Zeit besuchte Krenek
Schrekers Kompositionsklasse |. Felix Petyrek fihrte die Sonate in einem
Schillerkonzert an der Akademie far Musik und darstellende Kunst in Wien auf.
Krenek war allerdings mit dem Werk nicht ganz zufrieden, weil es seiner Meinung
nach nicht sehr modern war, obwohl er nicht so richtig wusste, was sich darunter
vorzustellen sei. Schreker seinerseits war ganz zufrieden mit der Komposition,
woraufhin Krenek seine Zweifel unterdriickt hat. Etwa zur selben Zeit lernte Krenek,
Schénbergs Klavierstiicke op. 19 zu spielen. Zu dieser Zeit waren die Stucke neu
und zahlten zu den radikalsten Beispielen moderner Musik. Krenek wusste nicht, ob
er in dieser Art komponieren sollte. Allerdings war er mangels Wissen auch nicht in
der Lage, ein derartiges Werk analytisch nachzuvoliziehen, da die Werke von
Schonberg in der Kompositionsklasse nicht untersucht wurden.®

Bevor ich den direkten Einfluss von Regers Musik auf Kreneks Kompositionsstil
zeige, méchte ich zuerst die Entwicklung von Regers Kompositionsstil und Technik
darlegen.

Reger war ein Schuler von Hugo Riemann, der den Kontrapunkt als die Lehre von
der freien melodischen Erfindung im Rahmen der harmonischen Mehrstimmigkeit
begriff. Zwar entwickelte er neue Modulationstechniken, die die Harmonik erweiterten
und traditionelle harmonische Verhaltnisse sprengten, aber sein kontrapunktischer
Stil war wie bei seinem Lehrer Riemann stets von harmonischen Zusammenhéngen
abhéngig, wenn seine Musik auch dissonant oder — in seiner Zeit — ,modern® klingen
mochte. Mit den ,modernen“ Komponisten seiner Zeit konnte Reger wenig anfangen.
Schénberg war ein Verehrer Regers. Reger kannte zwar Schénbergs Klavierstiicke

“Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 193.
% Ebd., S. 189.
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op. 11, lehnte aber dessen ,Gehirnmusik” entschieden ab. Er beschwerte sich iiber
das mangelnde Kénnen ,einer total irregeleiteten musikalischen Jugend, deren
Ideale er nur als Trugbild krankhafter Phantasie verstehen kann® %

Unter Riemann lernte und ibte Max Reger vor allem die Melodiebildung. Reger sollte
nicht auftaktig denken. Riemann hielt es fur nicht gut, nur mit viertaktigen Motiven zu
arbeiten; stattdessen sollte Reger breit angelegte Satze, darunter Adagios ohne
Variationen, schreiben. Diese Lehrsatze entsprachen einer seit Langerem Ublichen
Kompositionspraxis.®” Reger lernte und iibernahm zuerst Riemanns System der
Harmonielehre. Sein kleines Lehrbuch Beifrdge zur Modulationslehre ist ohne die
Systematische Modulationsiehre, den Katechismus der Harmonie und
Modulationslehre und das Elementar-Schulbuch der Harmonielehre von Hugo
Riemann nicht denkbar.®®

Fundamental fur die Musik Max Regers ist die Harmonik. Ihr Hauptmerkmal bildet die
Ausschoépfung einer latenten Harmonik, die in der allgemeinen Harmonik einer
Komposition existiert. Eine motivische oder thematische Substanz, die zum Material
verarbeitet werden kann, wird nicht als fester Komplex von Melodie und Harmonie
verstanden, sondern als eine Substanz, die nach Melodie und Harmonie aufspaltbar
ist. Als solches wird die Substanz einer vielfachen harmonischen Auslegung
unterworfen, indem die Téne als Einzelelemente in unterschiedlicher Weise
harmonisch-tonal gedeutet werden, woraus ein unerschépflicher Reichtum an
gewissermallen immanenten, nicht von auen (etwa durch abwechslungsreiche

Instrumentierung) herangetragenen Farbwerten resultiert.®®

Die Harmonik Regers wird in ihrer melodischen Gestalt von einer emanzipierten,
vorwiegend chromatischen, in seltenen Fallen auch diatonisch-chromatischen Linie

bestimmt. Das Resuiltat ist eine rein linear bedingte, kadenzfreie Struktur, wobei die

% Zit. nach F. Stein: Max Reger, Potsdam 1939, S. 66.

Vgl. H. Wirth: Max Reger in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek bei
Hamburg 1971, S. 25.

%\Vgl. G. Sievers: Die Grundlagen Hugo Riemanns bei Max Reger, Wiesbaden 1967,
S.78.

“Ebd., S.130f.
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Kadenz, die man als statisches Prinzip kennt, von der Modulation, die immer wieder
fluktuiert, verdrangt wird.”®

Typisch fur Reger ist die chromatische Fiihrung der Basslinie in Sekunden. Regers
chromatisch oder diatonisch-chromatisch gefithrte Basse verleihen seinen Werken
manchmal den Charakter eines polyphonen Faktus.”'

Siever fasst die Bedeutung der Reger'schen Verwendung der Chromatik im Ruckgriff
auf das harmonische Versténdnis von Kurth folgendermallen zusammen:

,Die Chromatik als letzte Konsequenz (im Tonsystem tradierter Begriffsdefinition) und
als radikalste Auspragung der Emanzipation der Linie fihrt zwangslaufig zu einer
Verdrangung der Tonalitat tradierter Begriffsdefinition, zu einer Verwischung des
Tonalitdtszentrums, zu einer Beseitigung tonaler Orientierungsmaoglichkeit — wie
Uberhaupt jede extrem linear konzipierte Musik zur Auflésung der Harmonik tradierter
Begriffsdefinition fiihren muR.

Nur bei angemessener Beriicksichtigung des Melischen, des Linearen, laft Max

Regers Harmonik sich recht verstehen und recht eigentlich wiirdigen.“”?

Mit den von Grabner aufgestellten ,Fiinf Gesetzen der Harmonik“ kehrt Reger von

Riemanns Tonalitdtsgesetzen ab.

1) Es gibt nur drei Klange, auf die jede noch so entfernte harmonische Bildung
zuruckgefuhrt werden kann: Tonika, Dominante und Subdominante.

2) Klange haben die harmonische Bedeutung jener Tonika, Subdominante oder
Dominante, mit denen sie terzverwandt sind.

3) Selbststdndige Dominante und Subdominante. Man kann im Verlauf akkordlicher
Folgen einen bestimmten Klang auch ndher umschreiben, indem man ihn von den
harmonischen Beziehungen zu einer Tonika voriibergehend als losgeldst
betrachtet und mit der eigenen Dominante oder Subdominante umgibt.

4) Jeder Akkord kann durch einen anderen ersetzt werden. Unvermutete
Akkordfolgen bedurfen der Erklarung durch Zwischenharmonien.

5) Man kann eine fremde Tonart in die eigene einbetten.”

" Ebd., S. 473.

"Ebd., S. 463.

ZEbd., S. 473 f. Sievers bezieht sich hier auf Kurths Die Voraussetzungen der
theoretischen Harmonik, S. 146.

7?Vgl. H. Grabner: Regers Harmonik, Wiesbaden 1961, 2. Aufl., S. 3 f.
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Insbesondere in Bezug auf das zweite und das vierte Gesetz lasst sich eine radikale
Abwendung Regers von Riemann feststellen. Hinsichtlich des zweiten Gesetzes
entfernt er sich von Riemann, indem er ,entfernte harmonische Bildungen® auf die
Tonika, Dominante und Subdominante zuriickfuhrt. In Bezug auf das vierte Gesetz
zeigt sich die zweite Abweichung, da nunmehr jeder Akkord durch einen anderen
ersetzt werden kann. Die Formulierung ,unvermutete Akkordfolgen bedirfen einer
nachtraglichen Erkldrung durch entsprechende Zwischenharmonien® halt zwar
scheinbar die Riemann’sche Harmonietheorie aufrecht, aber die einschrankenden
Woérter wie ,erklaren” und ,entsprechende Zwischenharmonien” sind viel zu vage, als

dass sie als einschrankende Forderung wirksam sein kénnten.”™

Die Abkehr von Riemanns Tonalitatsgesetzen dokumentiert sich schlieBlich in der

Modulationslehre folgenderweise:

1) In der monistischen Behandlung der Tongeschlechter.

2) In der Anwendung der Stufenbezeichnung.

3) In der Ausnutzung des ,neopolitanischen Sextakkords® als eines
Modulationsmittels par excellence.

Regers Auffassung der Tonalitat entfernt sich hier volistandig von Riemann, bei dem

die Tonika auf die Dominante und Subdominante angewiesen ist.

Die melodische Struktur bei Reger ist eigen, denn bei Reger verliert das einzelne
Motiv an Bedeutung.” Wichtig sind die ausgebreiteten Themen, die man (wegen
ihrer Lange) als ,endlose” Themen oder Melodien bezeichnet. Sie sind manchmal
asymmetrisch. Aber sogar die Achttakter und Gruppensymmetrien, die in angelegten
Perioden auftreten, sind bei Reger nie Grundlage, Ausgangspunkt oder Ziel der
Gestaltung eines Satzes.”

Obwohl Reger die Sonatenform verwendet, weicht er von der Tradition ab. Im

Gegensatz zur Exposition in der klassischen Sonatenform hat die Exposition bei ihm

“Vgl. G. Sievers, S. 84 f.

?Vgl. H. Denecke: Max Regers Sonatenform in ihrer Entwicklung, in: Festschrift Fritz
Stein zum 60. Geburtstag, Braunschweig 1939, S. 27.

“Ebd., S. 28.
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schon Durchfiihrungscharakter, wohingegen die Durchfithrung selbst aufgrund der
Beibehaltung von Gruppensymmetrien statisch verlauft.

Auch die Reprise bei Reger weicht von ihrem Vorbild in der klassischen Sonatenform
ab. Das in der klassischen Sonate bevorzugte Verfahren der Umstellung von
Gruppen in der Reprisengestaltung kennt Reger nicht, da er anstelle von
Gruppensymmetrien langere dynamische Entwicklungen vollzieht.

Ich méchte nun Kreneks Erste Klaviersonate im Vergleich mit den allgemeinen
Merkmalen von Regers Kompositionstechniken betrachten.

Die Erste Klaviersonate op. 2 hat drei Satze:

1. Allegro moderato

2. Adagio

3. Rondo

Der erste Satz ist ein schneller Satz in der Sonatenhauptsatzform.
Exposition: T. 1-67

Hauptsatz: T. 1-31
Uberleitung: T. 32-37
Seitensatz: T. 38-67

Durchfuhrung: T. 68-147

Reprise: T. 148-200
Uberleitung: T.201-214

Coda: T. 215227

Die erste Periode in der Exposition des ersten Satzes der Sonate von Krenek ist eine
dreizehntaktige Periode mit einmal sechs und einmal sieben Takten. Das Thema wird
von einem Motiv aus einer Triole und einer punktierten Achtelgruppe aufgebaut und
dehnt sich Uber zwei Oktaven aus. Insofern ahnelt es Regers ,unendlicher Melodie".
Durch die chromatischen Bewegungen des Motivs und den Aufbau des Themas wird
die Harmonik erweitert.
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Die punktierten Achtelgruppen im ersten Thema kénnen als die wichtigsten
kompositorischen Gestaltungselemente des Satzes angesehen werden. Sie kommen
in allen Teilen des ersten Satzes als Variante vor und werden auf verschiedene Art
und Weise verarbeitet.

T.2,3,4

Die Uberleitung von der Exposition zum zweiten Thema besteht zum grélten Teil

aus Varianten der punktierten Achtelgruppen im ersten Thema.
T.34-37

Das zweite Thema ist eine achttaktige symmetrische Periode.
T.38-46

Die Gestaltung des Themas ist auBergewshnlich. Die ersten zwei Takte des Themas
wirken wie eine Einleitung, und das eigentliche Thema folgt erst im dritten Takt. Es
entwickelt sich aus dem vorangehenden Material. Diese kompositorische Technik
wird Krenek spéter in der Ersten Symphonie op. 7 noch verfeinern.
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Harmonisch bewegen sich das zweite Thema wie auch der Seitensatz im B-Dur-
Raum. Das Thema wird zuerst von einem gebrochenen B-Dur-Akkord im Bass
begleitet. Es moduliert in verschiedenen Tonrdumen, um am Ende des Themas

wieder in B-Dur zu schlieRen.

Die fur Reger typische chromatische Fiihrung der Basslinie in Sekunden ist auch in
Kreneks Sonate vorhanden. Gleich im ersten Takt der Sonate bewegt sich die

Basslinie chromatisch.

Dies gilt auch fiir die Uberleitung zum zweiten Thema.

T. 32, 33
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Auch in der Durchfithrung wird mit dieser Technik gearbeitet.
T.120-~124
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Der erste Satz bewegt sich immer im tonalen Raum Es-Dur mit der Dominante B-
Dur, wie es in einer Sonatenform tblich ist. Durch die chromatische Fuhrung der
Basslinie in Sekunden, die chromatische Bewegung in den beiden Themen und
durch die Technik, die Themen raumlich auszubreiten, besitzt der Satz viele

Zwischenharmonien.

Ab T. 54 bis zur Uberleitung wird der Seitensatz mit rhythmischen und melodischen

Varianten der punktierten Achtelgruppe verarbeitet.
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Dieser Vorgang verstarkt den Durchfithrungscharakter der Exposition und wird auch
in der eigentlichen Durchfiihrung wiederholt (T. 76-80, T. 120—-123 und T. 128-139).
Der Unterschied zwischen der Verarbeitung im Seitensatz und jener in der
eigentlichen Durchfiihrung besteht darin, dass die Verarbeitung der Variante in der
Dominante schliet, wahrend die Verarbeitung der Variante in der Durchfiihrung
fortwahrend moduliert und sich in mehreren Tonrdumen bewegt, ohne einen festen

Tonraum zu finden.

Der Uberleitung vom Seitensatz zur Durchfithrung (T. 64—68) liegt ein ,B“-Orgelpunkt
zugrunde. Dariiber liegen Varianten der punktierten Achtelgruppe, die in Sequenzen
zur Durchfiihrung berleiten.

T. 64

64
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Die Durchfiihrung fangt mit dem ersten Motiv in B-Dur, der Dominante, an.
T. 68

Die Durchfiihrung funktioniert wie eine Exposition, da hier nicht nur Motive, sondern
auch vollstandige Themen verarbeitet werden.

Erstes Thema :

T.71-76

T.80-89
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Ab Takt 93 werden Motive anstelle von Themen verarbeitet.

Die Reprise Kreneks dhnelt in ihrer Anlage dem Kompositionsstil Regers. Das erste

Thema wird wiederholt und verbleibt im Es-Dur-Tonraum, wie es in einem

Sonatensatz (iblich ist. Aber das zweite Thema kommt nicht als solches, sondern in

Es-Dur als Variante vor.

T.168-173
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Dieses Thema funktioniert wie eine Durchfiihrung. Dadurch gestaltet sich die Reprise

mit langeren dynamischen Entwicklungen, als es bei Reger tblich ist. Die Uberleitung

von der Reprise zur Coda fangt mit einem Es-Dur-Orgelpunkt an. Sie beginnt &hnlich

der Uberleitung von der Exposition zur Durchfilhrung, aber in der Tonika anstelle der

Dominante. Die Uberleitung von der Reprise zur Coda steigert sich mit VVarianten der

punktierten Achtelgruppe des ersten Themas. Auch werden Sequenzen mit

Einwirfen aus dem ersten Motiv des Themas in einer sich steigernden Variante

verwendet. Die Coda ist eine Variante des ersten Themas.

Der zweite Satz ist ein dreiteiliger langsamer Satz mit Coda in c-Moll — der

verwandten Molltonart.

A

Uberleitung:

B:

Uberleitung:

At
Coda:

T.1-34

T. 34-40
T. 41-116
T.116-132
T. 133178
T. 179195
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Das erste Thema hat eine achttaktige Periode, die symmetrisch gestaltet ist und
diesen Teil pragt.

!

e

Dieser Teil wird von Varianten des ersten Themas gestaltet.

Das zweite Thema kommt in Teil B vor und hat vier Takte. Dieser Teil steht in Dur

und féngt im C-Dur-Raum an.
T.41-44

Das Thema wird in Teil B verarbeitet. In den T. 69-80 geht es von C-Dur mit einer
Umkehrung des zweiten Themas zu Es-Dur tiber.

Ein ,B“ erfolgt auf dem ersten Schlag im Bass, um einen Es-Dur Quartsextakkord zu
deuten. In den Takten 101 — 108 kommen die beiden Teile zusammen und bilden ein
achttaktiges Thema,

das bis zum T. 116 fortgesponnen wird.

Teil B verhélt sich wie eine Durchfiihrung.
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Im Gegensatz zum ersten Satz werden die Themen nicht durch kleine Gebilde

gepragt, sondern durch eine chromatische Melodielinie. Die chromatische Fiihrung

der Basslinie in Sekunden findet sich auch hier.
T.1-8

Diese Linie gleich am Anfang des Satzes wird in den ersten zwei Takten in einen ,C*
Orgelpunkt eingebettet.

Die Harmonik passt sich der Melodielinie an, indem sie mit Wechseldominanten, die

teilweise von der Basslinie gefihrt werden, harmonisiert wird.

Teil A' fangt mit einer Variante des Themas an. Das Thema ist rhythmisch
ausgedehnt.
T. 133-143
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Dieser Teil ist auch durchfihrungsartig und bewegt sich harmonisch in mehreren

Tonrdumen.

Die Coda fangt in Es-Dur an und wird mit Varianten des ersten Motivs aus dem

ersten Thema gestaltet.

Mit dem zweiten Satz hat Krenek zwar einen dreiteiligen langsamen Satz mit zwei
Themen geschrieben, aber die Teile B und A" wirken durchfiihrungsartig.

Der letzte Satz ist ein Rondo, das folgendermaRen aufgebaut ist:
A: T. 147
Uberleitung: T. 48-71
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B: T.72-123

Uberleitung: T. 124-141
A" T. 142-181
C: T.182-231
Uberleitung: T.231-247
A% T. 248-266
B: T. 267-320
Uberleitung: T. 321-349
A3 T. 350-378
Coda: T. 379405

Der moderne Begriff des instrumentalen Rondos bedeutet, dass in einem Stiick
dieses Titels ein musikalischer Gedanke (Thema) im Wechsel mit anderen (Couplets)
mehrfach wiederkehrt. Es gibt verschiedene Typen von Rondos, von denen das
Kettenrondo, das symmetrische Rondo, das Fantasie-Rondo und das Sonatenrondo
die gebrauchlichsten sind.

Das Rondo bei Krenek ist ein Sonatenrondo. Hierbei werden Elemente des Sonaten-
und Rondoprinzips miteinander verschmolzen. Wenn bei dem Grundriss A-B-A-C-A-
B-A das Couplet B zunachst in der Dominante, beim zweiten Mal jedoch in der
Tonika steht, m. a. W., wenn sich A und B wie erstes und zweites Thema eines
Sonatensatzes in Exposition und Reprise zueinander verhalten, so hat eine soiche
Verschmelzung stattgefunden. Eine weitere Verbindung von Rondo und klassischer
Sonate ist in der Ubernahme von Durchfithrung und Coda zu erblicken. Die
Durchfithrung im Rondo nimmt meistens die Stelle des Couplets C ein.”

Kreneks Rondo steht in Es-Dur. Die Melodielinie ist anders als die ersten beiden
Satze chromatisch konstruiert. Das Rondothema bildet eine asymmetrische
achttaktige Periode, gegliedert in 5 x 3 Takte.
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7\/gl. W. Stockmeier: Musikalische Formprinzipien, Kéln 1971, S. 130.
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Die Basslinie in Teil A, die aus gebrochenen Akkorden und chromatisch gefiihrten

Figuren besteht, wechselt sich mit dem zweiten Motiv des Themas ab.
T.3,4

Dieses Motiv wird éfters im ganzen Rondo verarbeitet und erscheint durchgehend als
Variante.

In Kreneks Rondo haben die Couplets auch einen anderen Charakter als die A-Teile.

Teil B ist ein Tanz in H-Dur, der Dominante. Er hat ein neues, viertaktiges Thema.
T.72-75

Teil C ist ein Marsch. Es hat den Charakter einer Durchfihrung. Der Marsch fangt
auftaktig in b-Moll an und moduliert standig mit chromatischen Sekunden in der
Basslinie.

T. 185-188
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Der Marsch moduliert auf T. 210, wo eine Es-Dur Tonart erkennbar wird. Ab T. 231

fangt die Uberleitung mit einer Variante des beginnenden Bassmotivs an.

Dieses Motiv wird in der Uberleitung wie in einer Durchfilhrung verarbeitet.
Das Metrumzeichen andert sich nicht, aber der Rhythmus wird als Zweier-Takt

gegliedert.
T.182-199
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Dasselbe Tempo, sehr rhythmisch und markiert.
b ‘ .
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In A% andert sich die Tonart und beginnt in E-Dur. Sie moduliert bis zum Schluss zu
Teil B'. Dieser Teil steht in der Tonika. In ihm lassen sich zwei Teile ausmachen. Das
Thema ist eine Variante des zweiten Themas, variiert aber im Rhythmus.

T.267-270

Der erste Teil von B! andert sich im Charakter. Dieser Teil beginnt wie eine Aria mit

Begleitung. Im zweiten Teil ab T. 291 kehrt er wieder zum Tanzcharakter zurtick.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Klaviersonate vielfach Merkmale des
Reger'schen Schreibstils zeig’;: Das erste Thema in der Exposition des ersten Satzes
ahnelt in Lange und Konstruktion Regers ,unendlicher Melodie®.

Krenek nimmt im ersten Satz ein Motiv aus dem ersten Thema und verwendet es

durchgangig im ganzen Satz als Variante.

Hinsichtlich der Harmonik lasst sich feststellen, dass die Sonate auf tonalen
Zusammenhéngen basiert und ihre Harmonie durch Wechseldominante und
Zwischenharmonien erweitert wird. Auch hier zeigen sich deutliche Parallelen zu

Reger.

Regers Technik einer chromatischen Fiihrung der Basslinie in Sekunden hat Krenek
ebenfalls Gbernommen.
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Durch die chromatischen Linien im ersten und zweiten Thema hat die Exposition im
Sonatensatz ebenfalls einen Durchfiihrungscharakter, wie es auch bei Reger tblich

ist.

Die Durchfiihrung ist interessant, weil sie teilweise mit Themen statt — wie fur
Sonatensétze ublich — mit Motiven verarbeitet wird. Der Charakter einer

Durchfuhrung im klassischen Sinne wird hier verwischt.

In der Reprise bedient sich Krenek nicht des bevorzugten Verfahrens der klassischen
Sonate, der Umstellung von Gruppen. Stattdessen vollzieht er ahnlich wie Reger
langere dynamische Entwicklungen.

Die motivische Arbeit ist fir dieses Werk sehr bedeutsam, im ersten und letzten Satz
nutzt Krenek ein Motiv 6fters als Variante. Diese Technik kann als Einfluss seiner

Regerstudien gelten.

Die Uberleitungen dieses Werks sind &fter als Varianten von Motiven gestaltet. Diese
Varianten werden auch verarbeitet, wodurch einige Uberleitungen einen
Durchfiihrungscharakter erhalten.

. ALLGEMEINE MERKMALE IN DEN SONATEN
ANDERER SCHREKER-SCHULER —
ROSENSTOCK, GROSZ, HABA UND RATHAUS

a. Einleitung

Die hier ausgewahlten Sonaten sind wahrend des Studiums im
Kompositionsunterricht geschrieben worden. Bemerkenswert ist, dass sie alle
veroffentlicht wurden. Mit Ausnahme der Sonate von Wilhelm Grosz wurden die
Sonaten in Komposition | oder || geschrieben und wahrend der Ausbildung
verdffentlicht. Dies hat zweierlei Griinde: Zum einen hat Schreker von den hier
ausgewahlten Schiilern sehr viel gehalten und sie an die Universal Edition
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weiterempfohlen. Ernst Krenek, Karol Rathaus, Josef Rosenstock und Wilhelm Grosz

wurden durchweg mit ,sehr gut* in allen Fachern beurteilt.”

Zum anderen bestand ein Vertrag zwischen der Akademie und der Universal Edition.
Krenek erwahnt in seiner Autobiografie eine Subvention des Unterrichtsministeriums
far die Universal Edition, mit der die Verdéffentlichung der besten Werke von
Schrekers Schler finanziert wurde.

,Mir scheint, dal Schreker vom Unterrichtsministerium eine Subvention zur
Veroffentlichung einiger der besten Werke seiner Schiiler bekam. Er empfahl neben
anderen Kompositionen meine Sonate [gemeint ist die Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 2,
J. H.], und dadurch wurde ich einer von vielen zeitgendssischen Komponisten, die
von der ungemein aktiven Wiener Universal Edition geférdert wurden.’®

Tatséchlich lasst sich der Schriftverkehr zwischen der Universal Edition, der K. K.
Akademie fUr Musik und darstellende Kunst in Wien und dem Deutsch-
Osterreichischen Staatsamt fiir Unterricht in Wien nachweisen, in dem die
Subvention fir die Verdffentlichung von Werken ausgewahlter
Kompositionsstudenten zwischen Juni 1918 und April 1919 dokumentiert ist. Das
Angebot wurde der Hochschule von der Universal Edition unterbreitet. Es folgt ein
Teil des ersten diesbeziglichen Briefs vom 19. Juni 1918:

,Hochgeehrter Herr Prasident!

Mit Vorliegendem gestatte ich mir, lhnen eine Anregung zu unterbreiten, die
voraussichtlich |hr Interesse finden wird.

Die unter lhrer Leitung stehende Akademie fur Musik und darstellende Kunst hat in
ihren Kompositionsklassen Schiler von so hoher Begabung, dass es zweifellos fur
einen grossen Kreis von Musikern und Musikfreunden wertvoll ware, deren Schaffen
kennen zu lernen. Ebenso wertvoll ware es, fir kiinftige Zeiten die hervorragenden
Schillerarbeiten festzulegen. Es wiirde daher sicherlich im Interesse Ihrer Anstalt
liegen, wenn die von den berufenen Persénlichkeiten der Akademie zu diesem
Zweck ausgewahlten Schulerarbeiten (eventuell auch die preisgekrénten) in Form
einer alljahrlichen Publikation der Akademie veréffentlich(t) werden kdénnten. Dies
kénnte entweder in Form eines Sammelbandes oder in Form von Einzelheften (je
eine Komposition enthaltend) geschehen.

Die Universal Edition wiirde es gerne iibernehmen, einen derartigen Sammelband
oder die einzelnen Werke unter einem noch festzustellenden Sammeltitel
regelmassig jahrlich zu verdffentlichen, falls ihr seitens des hohen K. K. Ministerium

®Vgl. Ottner, S. 27.
”Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 189.
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fur Kultus und Unterricht fur diese Herausgabe eine Subvention bewilligt werden
wilrde. Eine derartige Subvention, die nur einen Teil der Herstellungskosten decken
wird, erscheint dadurch gerechtfertigt, dass die Auswahl der Werke seitens der
Akademie getroffen wird und irgend eine Sicherung fiir die Hereinbringung der
Herstellungsspesen nicht besteht.

Was die Hohe der Subvention betrifft, so ist es naturlich schwierig einen Betrag
festzusetzen, insolange nicht der Umfang der vorgesehenen Werke bekannt ist.

In der Voraussetzung, dass wir mit einer Subvention von jahrlich 1500 Kronen
rechnen kénnen, waren wir in der Lage, eine sehr schén ausgestattete Publikation
von 60 Seiten jahrlich herauszubringen. Wir glauben, dass dieser Umfang
ausreichend sein wird. In einzelnen Fallen, in welchen dann eine Erhéhung des
Umfanges nétig sein durfte, misste entweder eine Erhdhung der Subvention
angestrebt oder aber das Quantum das fiur das folgende Jahr zur Verfiigung steht
zuhilfe genommen werden und im kinftigen Jahre dann wieder eine geringere
Seitenzahl zur Veréffentlichung gelangen.

Ich hoffe, dass es lhnen, hochverehrter Herr Prasident méglich sein wird meiner
Anfrage naherzutreten und zeichne, einer geneigten Erledigung entgegensehend

Hochachtungsvoll ergeben

Universal-Edition

Hertzka®

Wie dem Brief zu entnehmen ist, hat die Universal Edition der Akademie nicht nur
den Vorschiag unterbreitet, sondern dariiber hinaus auch die Seitenzahl der
Publikation und die genaue Summe vorkalkuliert, die sie aus der Staatkasse
bendtigte.

Am 23. November 1918 schrieb das Deutsch-Osterreichisches Staatsamt fur
Unterricht einen Brief an die Akademie fir Musik und darstellende Kunst, der die
Bitte der Universal Edition entgegennahm und sich bereit erkldrte, einen
Vertragentwurf mit dem Verlag zu genehmigen.

Z. 27280-St.U.- Abt. 18

Universal Edition A.G., Veréffentlichung
von Werken der Kompositionsschuler der
Akademie.

ad Z. 180/Pr. vom 26. Juni 1918

An

Das Prasidium der Akademie fUr Musik und darstellende Kunst in Wien

% Original Dokument aus dem Universitatsarchiv der Universitat fir Musik und
darstellende Kunst Wien.
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Der in obiger Angelegenheit erstattete Bericht wird zur Kenntnis genommen und
wird der Universal Edition A.G. in Wien zwecks Herausgabe ausgewahlter
Kompositionen von Schillern der Akademie fur Musik und darsteliende Kunst eine
jahrliche Staatssubvention von eintausendftinfhundert (1500) Kronen zunéchst fur
die Dauer von 2 Jahren in Aussicht gestellt.

Der Vorlage eines diesbezlglichen mit dem genannten Verlage abzuschliessenden
Vertragsentwurfes wird entgegengesehen.

Fir den Staatssekretar........

Anhand eines Briefes der Universal Edition an das Deutsch-Osterreichische
Staatsamt fur Unterricht, datiert vom 15. April 1919, kann davon ausgegangen
werden, dass ein entsprechender Erlass erging.

,Hochgeehrter Herr Staatssekretar !

Das Deutschésterreichische Staatsamt fir Unterricht hat mit Erlass vom 23.
November vergangenen Jahres, Zahl 27. 280-St.U.Abt. 18 der Akademie flr Musik
und darstellende Kunst mitgeteilt, dass unserem Unternehmen, der Universal Edition
A.G. zwecks Herausgabe ausgewahlter Kompositionen von Schillern der Akademie
fur Musik und darstellende Kunst, zunachst fur die Dauer von zwei Jahren eine
jahrliche Staats-Subvention von K 1500.- in Worten: eintausendfiinfhundert Kronen
zugebilligt wird.

Da nun die technischen Méglichkeiten vorhanden sind, an die Herausgabe dieser
Kompositionen zu schreiten, bitten wir um gutige Mitteilung, mit welcher Stelle wir
uns in Verbindung zu setzen haben, damit die nétige Auswahl der zur Herausgabe
bestimmten Kompositionen getroffen werde.

in vorziglicher Hochachtung

Universal Edition Aktiengesellschaft

Hertzka®

Weder die Universal Edition noch die Universitat fur Musik und darstellende Kunst
Wien besitzen einen unterschriebenen Vertrag fur diese Subvention. Aber die Gelder
wurden ausgezahlt, und es wurden Werke wie z. B. der Sammelband Grotesken-

* Ebd.
® Ebd.
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Album® veréffentlicht. Enthalten sind kleine Stiicke von Schillern aus Schrekers
Kompositionsklasse.

Im Universitatsarchiv der Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien findet
sich der Entwurf eines Vertrags zwischen der Direktion der Staatsakademie fur Musik
und darstellende Kunst in Wien und der Universal-Edition A. G. mit Bezug auf den
Erlass des Staatsamtes. Inhaltlich finden sich folgende Angaben:

1) Die Universal Edition verpflichtet sich, im Laufe der ndchsten zwei Jahre
(zwischen dem 1. Oktober 1919 und dem 30. September 1921) auf Grund der
vom Staatsamte zugebilligten Subvention von jahrlich K 1500.- (fiunfzehnhundert
Kronen), die ihr von der Direktion der Staatsakademie Ubergebenen
Schilerarbeiten der Kompositionsschulen zur Veréffentlichung zu bringen. Der
Umfang dieser Veréffentlichung soll jahrlich mindestens sechzig Notenplatten im
Editions-Quartformat umfassen.

2) Die Universal Edition verpflichtet sich, dem betreffenden Komponisten fiir die
Uberlassung der Werke zur Veréffentlichung einen Urheberrechtsanteil von 10%
(zehn Prozent) des Katalogpreises eines jeden verkauften und bezahlten
Exemplars in jahrlicher Abrechnung zu bezahlen.

3) Die Veréffentlichungen werden unter einem Sammeltitel, der noch zwischen der
Direktion der Staatsakademie und der Direktion der Universal Edition vereinbart
wird, erfolgen.

4) Sollte der Umfang von sechzig Seiten im ersten Jahre nicht erreicht werden, dann
steht es der Direktion der Staatsakademie frei, zu verlangen, dass der Umfang
der im nachsten Jahre herauszugebenden Kompositionen die entsprechende
Vergrésserung erfahre. Andrerseits soll fir den Fall, als die im ersten Jahre zur
Herausgabe vorgesehenen Werke den Umfang von sechzig Seiten Ubersteigen
soliten, im nachsten Jahre eine entsprechende Verminderung der
Herausgabeverpflichtung eintreten.

5) Diese Abmachung gilt fir die Verwaltungsjahre 1919/20 und 1920/21.

Wien, den (7. August 1919).%

¥ Das Grotesken-Album 1921 hg. von Carl Seelig ist eine Sammlung von kleinen
Stlicken der Schreker-Schiuler Wilhelm Grosz, Alois Haba, Ernst Krenek, Felix
Petyrek und Karol Rathaus.

¥ Originaldokument aus dem Universitatsarchivarchiv der Universitat fir Musik und
darstellende Kunst Wien.
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Die Veréffentlichung des Sammelbands Grotesken-Album mit seinen 32 Seiten erfullt
die Bedingungen dieses Vertragsentwurfs. Grosz, Haba und Rathaus komponierten
zwei Stucke fuir das Album, Krenek nur eines und Petyrek drei. Die Summe von 1500
Kronen, die im ersten Brief vorgeschlagen worden war, wurde auch vom Amt und der
Akademie beriicksichtigt. Die Sonaten von Schilern, die in der vorliegenden Arbeit
analysiert werden, scheinen in diesem Vertrag nicht finanziell beriicksichtigt zu sein,
aber alle Sonaten aul3er jene von Grosz wurden in diesem Zeitraum veréffentlicht.
Irgendeine Vereinbarung fiir die Aufnahme in das Verlagprogramm auferhalb dieses
Vertragentwurfs ist wohl getroffen worden.

Angesichts dieses Entwurfs und der Tatsache, dass die Bedingungen erfullt waren,
muss es einen Vertrag zwischen der K. K. Akademie fiur Musik und darstellende
Kunst und der Universal Edition gegeben haben, und die Subvention wird wohl vom
Staatsamt fir Unterricht ausbezahlt worden sein.

In der nachfolgenden Auseinandersetzung mit den vier Sonaten, die in diesen Jahren
entstanden sind und veréffentlicht wurden, geht es darum, die Ergebnisse des

Unterrichts darzulegen.

b. Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Josef Rosenstock

Josef Rosenstock (1895-1968) wurde in Krakau geboren und absolvierte dort ein
Studium, bevor er nach Wien kam. Dort studierte er Kontrapunkt (1913-1915), dann
Komposition (1915-1920) bei Schreker.®® Daneben studierte er Klavier bei Georg
von Lalewicz und schloss beide Facher mit dem Akademiediplom ab. Sein
kompositorisches CEuvre ist schmal und bricht nach 1921 ab. Von diesem Zeitpunkt

t % die er neben seiner

an konzentrierte er sich ganz auf eine Karriere als Dirigen
Pianistentatigkeit schon im Studium begonnen hatte. Bereits 1919 war er Schrekers

Assistent beim Philharmonischen Chor.?” Gemeinsam mit Felix Petyrek konzertierten

¥ Vgl. Ottner, S. 26 1.

¥%Vgl. M. Béggemann: Josef Rosenstock, in: Schrekers Schiiler in Berlin.
Biographische Beitrage und Dokumente, Hg. v. Dietmar Schenk, Markus Béggemann
und Rainer Cadenbach, Berlin 2005, S. 102.

¥ Vgl. Ottner, S. 53.
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die beiden in Schonbergs ,Verein fur musikalische Privatauffihrungen®. Sie fuhrten
das Vorspiel zu einem Drama von Schreker in einer Bearbeitung fir Klavier zu vier
Handen am 23. Januar 1919 im Festsaal des Kaufmannischen Vereins auf.®®
Rosenstock folgte Schreker nach Berlin und begann eine Karriere als Operndirigent,
dann wurde er bald Generalmusikdirektor in Darmstadt und Wiesbaden. Es folgte
eine sehr erfolgreiche Karriere als Dirigent.®®

Rosenstock und Krenek haben auch nach der Schilerzeit den Kontakt beibehalten.
Rosenstock dirigierte die Oper Jonny spielt auf von Krenek in Wiesbaden.® 1931
dirigierte er Kreneks Leben des Orest in Mannheim.”’

Stilistisch und von der harmonischen Sprache her war Rosenstock derjenige unter
Schrekers Schilern, der seinem Lehrer am néchsten stand. Dies sieht man nicht
zuletzt in der melodischen Bildung und in den instrumentalen Kiangfarben seiner
Themen.*? Wenn man beriicksichtigt, dass Rosenstock nicht nur Werke von
Schreker aufgefiihrt hat, sondern auch sein Assistenzdirigent beim Philharmonischen
Chor war, wird verstandlich, dass sein kompositorischer Stil nicht nur dem tblichen
Einfluss des Unterrichts ausgesetzt war. Der Einfluss Schrekers auf Rosenstock
bezieht sich ebenso auf Schrekers Gedankenwelt wie auch auf seine harmonische
Sprache und Klangvorstellung. Rosenstocks kompositorisches Schaffen bleibt im
tonalen Bereich.* Es gibt beim ihm keine Ausflige in die freie Atonalitit, die
Dodekaphonie oder andere progressivere harmonische Sprachen.

Nach Durchsicht der Lehrkataloge der Klasse Franz Schrekers und angesichts des
Pflichtprogramms gemaR den Statuten ist anzunehmen, dass die Klaviersonate
schon 1916 geschrieben wurde.

Die Klaviersonate hat drei Satze:

1. Mosso appassionato

% Vgl. Szmolan: Die Konzerte des Wiener Schonbergvereins, in: Musik Konzepte, Bd.
36, Hg. v. Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1984, S. 101.

¥ Vgl. Otiner, S. 29.

“Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 642.

'Ebd., S. 782.

2Vgl. W. Grosz: Aus Schrekers Schule, in: Musikblatter des Anbruch Jg. 4 H 1, Wien
1922, S. 52.

“Vgl. Oftner, S. 29.
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" 2. Andante sostenuto, con intimo sentimento

3. Festosamente mosso

Der erste Satz steht in einer erweiterten Sonatenhauptsatzform.
Exposition: T.1-78

Hauptsatz: T.1-29

Uberleitung: T.30-33

Seitensatz: T. 34-66
Uberleitung: T.67-78

Durchfilhrung: T.79-139

Reprise: T.140-195
Uberleitung: T. 196204
Coda: T. 205-213

Der Hauptsatz in der Exposition steht in e-Moll, der Seitensatz ist in G-Dur
geschrieben. In der Reprise stehen der Hauptsatz in e-Moll und der Seitensatz in E-
Dur.

Es gibt drei Themen in diesem Satz. Das erste Thema ist das Hauptthema, von dem
das zweite und dritte Thema Varianten bilden. Beim ersten Thema handelt es sich
um ein endloses Thema, das nicht nurin der Phrasenbildung asymmetrisch
aufgebaut, sondern auch rhythmisch mit Synkopen gestaltet ist, um eine

symmetrische Form zu verhindern.

73



Das zweite Thema bildet eine rthythmische Variante eines Teils des ersten und

zweiten Motivs.

Dieses Thema wird zwar in der Durchfiihrung verarbeitet, aber kommt als solches

nicht in der Reprise vor.

Das dritte Thema ist das Seitensatzthema. Es hat nur vier Takte
T. 34-37

und ist eine Variante eines Teiles des ersten Themas.

T.2-6
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Der Hauptsatz in der Exposition hat zwei Teile: Der erste Teil ist der eigentliche
Hauptsatz und der zweite Teil Molto pit: calmo, espressivo fungiert als Durchflihrung.
Es entféllt fast vollig in der Reprise. Hier ist lediglich eine transponierte Version der
Ubergangstakte vorhanden.

Die Gliederung der Sonate ist durch die Ausdrucksbezeichnungen deutlich
erkennbar, wobei die Ausdrucksbezeichnungen im Hauptsatz nicht identisch mit den
entsprechenden Stellen in der Reprise sind. Zum Beispiel beginnt der Hauptsatz in
der Exposition mit der Bezeichnung Mosso appassionato, aber in der Reprise heif3t
es Con massimo slancio. Der Seitensatz im Hauptsatz tragt die Bezeichnung Molto
calmo e cantando, con calda espressione, aber in der Reprise wird die

entsprechende Stelle mit Calmo assai dolce con intimo sentimento bezeichnet.

Die Durchfuhrung wird, wie bei Reger tblich, mit ganzen Themen anstelle von
Motiven verarbeitet.
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- “Die harmonische Sprache ist zwar im tonalen Bereich gehalten, weist aber
eindeutige Merkmale der erweiterten Tonalitat auf. Haufig kommen Kadenzen vor,
wobei Dominant-Toninkaschlisse vermieden werden. Rosenstock benutzt nicht nur
die chromatischen Sekunden in der Basslinie, um die Harmonie zu verschleiern (T. 1,
16), sondern verwendet auch Zusammensetzungen aus Klangen mit scharfen
Dissonanzen und verschiedene Arten von Mixturen (T. 5, 34, 35, 136). Es ergibt sich
eine Dur-Moll Mischung. Die Harmonik innerhalb eines Taktes wird durch
gebrochene Akkorde skizziert, wahrend sich die Melodielinie chromatisch bewegt (T.
49, 79, 80, 179). Daraus ergeben sich weniger polyphone Linien als vielmehr
Klangflachen.

Der zweite Satz hat nur ein Thema, aus dem der ganze Satz aufgebaut ist.
T.1-9

Dieser langsame Satz hat eine dreiteilige Form.

A: T.1-68
Uberleitung: T.68-70
B: T. 71-111
Uberleitung: T.112-125
A" T. 126-155

As-Dur bildet die Haupttonart bzw. den Tonraum. Das Thema ist ein endloses Thema
und wiederholt sich durch den ganzen Satz in verschiedenen Varianten. So wird es
beispielsweise oktaviert oder erhalt eine andere Begleitung im Bass. Ab T. 27 kommt
das Thema als rhythmische Variante in der Dominante vor, um ab T. 43 wieder in As-
Dur zu erscheinen.

Teil B nennt Rosenstock Largo. Appassionato ed impetuoso. Dieser Teil ist eine

Improvisation tiber das Thema. Das Thema dient zwar als Basis fiir die
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Improvisation, jedoch wird es weder als Gesamteinheit-aufgegriffen noch werden

einzelne Motive verwendet. Stattdessen werden lediglich Bruchstiicke des Themas

wieder verwendet.
T.71,72
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Dieser Teil erhélt seine kontrastierende Wirkung nicht durch die Einfiihrung eines
neuen Themas, sondern durch die Anderung im Charakter. Er I&sst sich als

stirmisch und unruhig beschreiben, wohingegen Teil A ruhig und sentimental wirkt.

Teil B fangt in cis-Moll an und moduliert zum C-Dur-Tonraum. Dann geht es wieder
zu cis-Moll, nachfolgend zu E-Dur, dann zum cis-Moll-Tonraum und zur Uberleitung
bewegt er sich wieder in E-Dur.

A’ bewegt sich wiederum in As-Dur mit der Variante des Themas, das zwischen T.
52 — 60 aufgegriffen wird. Das Einzigartige an diesem Satz ist die Verwendung von
lediglich einem Thema. Hieran wird in Bezug auf motivische Arbeit eine solide
handwerkliche Arbeit erkennbar.

Der dritte Satz ist ein Rondo in Sonatenrondoform.

A: T. 1-13
B: T.14-26
Ak T. 2741
Uberleitung: T. 4144
C: T.45-88
Az T. 89-102
B': T.103-114
A T.115-130
Coda: T. 131-136
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Im Gegensatz zum ersten und zweiteri-Satz benutzt Rosenstock hier mehr
thematisches Material; jeder Teil hat ein anderes Thema. Die Tonart des A-Teils ist

E-Dur. Das Thema hat nur viereinhalb Takte.

Innerhalb des Themas gibt es einen Taktwechsel von 4/4 zu 2/4, dann wieder zu 4/4.
Auch werden vielfach Synkopen verwendet, sodass das Thema sehr bewegt wirkt.
Der Anfang ist auRergewshnlich. Er beginnt nicht gleich mit dem Thema, sondern
leitet dieses auftaktig mit zwei Akkorden, einem neapolitanischen Sextakkord und der

Dominante ein. Noch starker als im ersten Satz verwendet Rosenstock hier

Klangflachen. Auch benutzt er impressionistische Elemente wie die Ganztonleiter.
T.8

Zwar ist dieser Satz impressionistisch angehaucht, aber er kann nicht durchweg als
impressionistisch bezeichnet werden, da er auf hierfiir wesentliche Elemente wie z.

B. modale Tonleitern, Ganztonleitern oder pentatonische Tonleitern verzichtet.

Teil B Pit calmo ist in der Dominante H-Dur und bildet einen ruhigen Teil. Ihm liegt
ein viertaktiges Thema zugrunde.
T. 1417

;z')
:

Die Harmonik wird durch gebrochene Akkorde in der linken Hand skizziert, aber
manchmal wie in den Takten 24 und 26 von einer Ganztonleiter unterbrochen.
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Die Uberleitung von A' zu C moduliert zu Fis-Dur. T&il C ist von der |dee der
harmonischen Entwicklung und hinsichtlich der Spannungsverhaltnisse innerhalb des
Satzes eine Durchfilhrung. Aber Rosenstock verarbeitet hier weder schon gegebene
Themen noch Motive, sondern komponiert mit neuen Themen. Der Teil besteht aus
zwei Abschnitten. Der erste Teil Piu calmo, con sentimento ist ein lyrischer Teil im %-
Takt mit einer vollstandig symmetrisch gebauten Periode als Thema.

T. 45-52
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Der zweite Teil Dapprima calmo, poi accelerando ist ein dreitaktiges, chromatisch
konstruiertes Fugato.
T.73-75

73

Der Eintritt des Themas wird von chromatisch absteigenden Sekunden im Bass
begleitet. In diesem Teil gibt es keine eindeutigen Tonrdume, und das Fugato bildet
die Uberleitung zu A2,

A2 wie auch B' sind in E-Dur, der Tonika, gehalten. Aber A® fangt in B-Dur an und hat
eine vollig andere Begleitung als die anderen A Teile. A2 setzt éich aus zwei Teilen
zusammen. Der erste Teil (T. 115-123) ist in B-Dur, der Dominante, und der zweite
Teil Piu largo con stancio (T. 124-130) steht in Es-Dur. Die Coda schlief3t in E-Dur.

Das gesamte Werk ist wie eine traditionelle Sonate konzipiert. Der erste und zweite

Satz bestehen jeweils aus lediglich einem Thema und seinen Varianten.

Der erste Satz behélt die traditionelle Sonatenhauptsatzform bei, wird aber durch die
Einfigung eines dritten Themas, das eine Variation des ersten darstelit, erweitert.
Der zweite Satz ist ein dreiteiliger langsamer Satz und der dritte folgt der
Sonatenrondoform.
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Harmonisch gesehen liegt die Sonate im tonalen Bereich, weist aber eindeutig
Merkmale der erweiterten Tonalitdt wie Sekundscharfung, chromatische Sekunden in
der Basslinie, Zusammensetzungen von Klangen mit scharfen Dissonanzen und
verschiedenen Arten von Mixturen auf. Im letzten Satz verwendet Rosenstock

Klangflachen mit impressionistischen Techniken wie etwa die Ganztonleiter im Bass.
Der C-Teil hat ein Fugato als Uberleitung.

Jeder neue Teil hat eine Ausdrucksbezeichnung.

Wenn auch die impressionistische Ganztonieiter verwendet wird, steht diese Sonate
dennoch fest in der spatromantischen Tradition. Der Einfluss der Regerstudien wird
an den endlosen Themen, der erweiterten Tonalitat, der Fihrung von chromatischen
Sekunden in der Basslinie und der Verwendung einer fugierten Form, dem Fugato,

deutlich.

c. Sonate fiir Violine und Klavier op. 6 von Wilhelm Grosz

Wilhelm Grosz (1894-1939) studierte bei Schreker von 1913 bis 1919 Komposition.
Die Sonate fiir Violine und Klavier op. 6 wurde 1918 wahrend seiner Studienzeit
komponiert.** Zu welchem Zweck er dieses Werk schrieb, ist nicht bekannt, da er in
dieser Zeit Komposition IV belegte und Sonaten und Kammermusik bereits im ersten
oder zweiten Jahrgang geschrieben wurden. Es gibt eine unveréffentlichte Sonate fiir
Klavier in A-Dur op. 2, die 1914 entstand. Diese Sonate wurde wohl fir den Eintritt
zum dritten Jahrgang vorgelegt und in Komposition | geschrieben. Auch Krenek hat
wahrend des Studiums bei Schreker eine zusatzliche Sonate, Die Sonate fiir Violine
und Kilavier in fis-Moll op. 3, geschrieben. Es ist anzunehmen, dass es je nach
Bedurfnis der Schiler nicht uniiblich war, mehrere Sonaten zu komponieren. Grosz*
Sonate fir Violine und Klavier op. 6 wurde zwar erst 1926 und nicht wie bei Krenek,

Rosenstock, Rathaus und Haba wahrend des Studiums verlegt, aber Rudolf Stephan

*“Vgl. R. St. Hoffmann: Wilhelm Grosz, in: Musikblatter des Anbruch Jg. 4 H 7/8,
Wien 1922, S. 114.
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Hoffmann hat sie schon 1922 in der Zeitschrift der Universal Edition, Musikblatter des
Anbruch, besp_rochen.

Der musikalische Stil und die harmonische Sprache der Sonate fiir Violine und
Klavier op. 6 sind impressionistisch. Die Sonate hat eine ausgepragte
Mediantenharmonik, und zwischen den Satzen sind mediante Verhaltnisse
ausgepréagter als die Tonika-Dominante-Verbindung. Der erste Satz /In anmutiger

Bewegung ist kein schneller Satz, aber er steht in der Sonatenhauptsatzform.

Exposition: T.1-44
Hauptsatz: T.1-20
Seitensatz: T.21-39

Uberleitung: T. 4044

Durchfuhrung: T.45-106
Uberleitung: T.107-114

Reprise: T. 115-155
Uberleitung: T. 156-159

Coda: T.160 - 163

Der Satz ist modal mit einer transponierten mixolydischen Tonart auf E konzipiert.
Dabei handelt sich nur scheinbar um eine E-Dur-Tonart. Das Thema ist mit vier
Takten recht kurz gehalten.
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Unter dem Thema flieBt im Bass ein Ostinatogebilde.
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Mit Akkorden in der rechten Hand bilden sich Klangflachen unter der Violinlinie.
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Der Seitensatz beginnt in der transponierten mixolydischen Tonart auf Cis, bevor er
in T. 30 zu H-Dur, der Dominante von E-Dur, tibergeht. Das zweite Thema wird mit
der transponierten mixolydischen Skala auf Cis gestaltet.

T.21-24

- e M L (B2 —~

In der Durchfithrung verarbeitet Grosz dhnlich wie Reger ganze Themen. AulRerdem
verarbeitet er Motive.

Ein Ostinatobass kommt im Hauptsatz der Reprise vor, aber er wird anders gestaltet.
T.115

Der Seitensatz fangt in der E-mixolydischen Tonart an. Aber anstatt das Thema mit
tibermaRigen Akkorden zu begleiten, arbeitet Grosz mit Klangflachen.

Wie bei Reger wird die Reprise wie eine Durchfithrung mit langen dynamischen
Entwicklungen komponiert.

Formal benutzt Grosz diejenigen Techniken, die er in Schrekers Regerstudien gelernt
hat. Aber die Tonika-Dominante-Verhaltnisse, die eine Sonate ausmachen, werden
durch die Verwendung der Kirchentonarten verschleiert. Es gibt in diesem Satz nur
eine scheinbare Tonika-Dominante-Beziehung zwischen E-Dur und h-Moll.

Im Gegensatz zu Rosenstock benutzt Grosz keine Ausdrucksbezeichnungen, um die
Teile des Satzes zu gliedern.

Der zweite Satz Sehr lebhaft, zuerst etwas zuriickgehalten ist ein schneller Satz mit

einem langsamen Mittelteil. Die Grundtonart ist Gis phrygisch. Er hat eine dreiteilige

Form.
A T. 1-144
Einleitung: T.1-15
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Hauptteil: T.16—144

B: T. 145-183
Al T. 184-327
Einleitung: T.184-198
Hauptteil: T. 199-327

Der Satz hat drei Themen. Dabei handelt es sich bei dem ersten weniger um ein

Thema als vielmehr um ein Motiv.

T.16-19

Das dritte Thema wird zum Thema von Teil B.
T. 146—-149

Alle drei Themen basieren auf modalen Tonleitern.

Die Form des Taktes ist durch zwei verschiedene Ténze bestimmt, Teil A durch eine
Tarantella und Teil B durch einen Walzer. A hat eine Einleitung von 15 Takten mit
dem ersten Thema (Motiv). Dieses Motiv wird in der Einleitung fortentwickelt und
fuhrt zum Hauptthema. In der Klavierbegleitung finden sich sprunghafte Bewegungen
mit parallelen Terzen, Quarten und Quinten.

Der Hauptteil ist eine Tarantella und besteht aus Varianten des ersten Themas

(Motivs) und dem Hauptthema, das immer wieder in einer transponierten Version und

in verschiedenen Varianten vorkommt.
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~— Der Satz endet auf einem gis-Moll-Akkord, aber harmonisch basiert er auf einer
transponierten phrygischen Tonart.

Der dritte Satz Auerst ruhig, mit innigster Empfindung wird wie ein Kirchenchoral mit
kontrastierendem Mittelteil konzipiert. Es handelt sich um einen langsamen

dreiteiligen Satz mit Coda.

A: T. 1-44

B: T. 45-78
A'; T.79-108
Coda: T. 109-113

Dieser Satz liegt im tonalen Bereich. Teil A steht in G-Dur, Teil B in D-Dur und Teil Al
und die Coda wieder in G-Dur. Bei vorliegender erweiteter Tonalitat und
Mediantenharmonik fehlt das Modale.

Das erste Thema wird am Klavier in einer Choralbegleitung eingefiihrt; es endet auf
einem Cis-Dur-Akkord, um als Variante in der Violine in H-Dur zu folgen.
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In Teil A gibt es viele Klangflachenbildungen und die Harmonik schwebt.

Teil B fangt mit einem D-A-Quint-Orgelpunkt im Klavier an. Eine singende Linie in der
mittleren Stimme mit folgendem Ostinato in der rechten Hand tritt dariiber.

T.45
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Es geht wieder tber zu einer choraléhnlichen Begleitung. Dann, ab T. 60, bewegt
sich die Melodielinie rhythmisch drangend mit Triolen. Die Basslinie im Klavier
besteht aus lang gehaltenen Parallelquinten und -quarten. In der rechten Hand
bewegen sich die Akkorde in Synkopen. Der Choral erhalt am Anfang von A’ eine
glockendhnliche Begleitfigur. Wahrend dieses Teils werden die Akkorde vieltdniger,
womit das Gefiihl des Schwebens erzeugt wird. Uber dieser Begleitung in A'setzt die
Violine mit dem Thema versetzt auf der zweiten Taktzahl ein. Von T. 79 an kommt
das Thema wie im Klavier am Anfang vor. Es schlielt sich in der Violine eine
Variante des Themas bis T. 91 an, das wie in Teil A bis T. 100 fortgefiihrt wird. Es
folgt eine Variante des Themas in der Violine bis zum Schiuss. Die Akkordfolge der
Schlusskadenz setzt sich aus einem neapolitanischen Sextakkord, der Dominante

und nachfolgend der Tonika zusammen.

Der vierte Satz Frisch bewegt, mit Humor ist ein Rondo in Sonatenrondoform.
A: T. 1-28

B: T. 2946
Al T. 47-70
C: T. 70-101
Uberleitung: T. 102-108
A% T. 109-136
Coda: T. 136-148

Dieser Satz ist tonal, aber Grosz verwendet impressionistische Klangmittel wie
Sekundscharfung, Doppelklédnge, verschiedene Klangwurzeln und Uberiagerung
verschiedener Tonarten in Form der Bitonalitat. Es gibt klare Tonika-Dominante-
Verhéltnisse, obwohl er innerhalb der Teile verschiedene Klangtechniken verwendet,

um die Tonalitat zu verschleiern. Die Haupttonart bildet E-Dur.

Es gibt mehrere Themen und Varianten des Hauptthemas. Das Hauptthema in Teil A
steht in E-Dur.




Das Hauptthema wird am Anfang auftaktig von zwei Achteln — Gis und H -

eingeleitet.

Teil B fangt im H-Dur-Tonraum an, geht sofort zum D-Dur-Tonraum Gber und

moduliert zu fis-Moll in A'. Das Thema von B bildet das zweite Thema.
T.29-32

Beispiele von Uberlagerungen verschiedener Tonarten sieht man in T. 40, 41.

Das Thema kommt in A" als Variante vor. Es fangt in fis-Moll an und moduliert zu E-
Dur am Ende des Themas.

T. 47-51
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In diesem Teil benutzt Grosz Orgelpunkte, um eine Basistonalitét zu etablieren. In T.
51-60 verwendet er die offene Quinte E-H als Orgelpunkt; in T. 61-67 die offene
Quinte A-E.

Teil C ist eine Doppelfuge. Er fangt in e-Moll an. Das erste Thema stellt eine Variante
des Hauptthemas dar.
T.70-74

70

Auch das zweite Thema der Fuge ist eine Variante des Haupfthemas.
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T.78-83

AZ besteht aus einer rhythmischen Variante des Hauptthemas in B-Dur.
T. 109-113
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Obwohl dieser Teil im B-Dur-Tonraum beginnt, gibt es Uberlagerungen
verschiedener Akkorde, die zu einer kurzzeitigen Bitonalitét fiihren, zum Beispiel T.
110. Mit der Coda schliel3t das Rondo in D-Dur mit dem Hauptthema.

Zusammenfassend l&sst sich feststellen, dass Grosz im ersten Satz den formalen
Aufbau einer Sonate ahnlich wie Reger verwendet, wenn auch die harmonische
Sprache eine andere ist. Der Satz steht in der Sonatenhauptsatzform. Es gibt zwar
keine endlosen Themen, aber Grosz verarbeitet wie auch Reger in der Durchfiihrung
sowohl ganze Themen als auch Motive.

Die Reprise ist wie bei Reger als eine Durchfiihrung mit langen dynamischen
Entwicklungen komponiert.

Der zweite Satz wird durch die zwei verschiedenen Tanzformen — Tarantella und

Walzer — gegliedert, wobei die Themen auf Kirchentonarten basieren.

Der dritte Satz ist hier der langsame Satz und stilistisch interessant, da er wie ein
Kirchenchoral konzipiert ist.

Der vierte Satz steht in der Sonatenrondoform. Auffallig ist, dass das Hauptthema bei

jedem Einsatz sténdig abgewandelt und Teil C als Doppelfuge komponiert wird.
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Die Sonate entspricht im Stil dem Impressionismus, wobei Grosz die verschiedenen
Méoglichkeiten der impressionistischen Sprache ausschépft. Er verwendet
Ostinatobildungen als Begleitung, eine modale Melodiefiihrung und erzeugt
Bitonalitat durch die Uberlagerung von Akkordbildungen, Sekundscharfungen,
Doppelklédnge und verschiedene Klangwurzeln.

d. Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Alois Haba

Die Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Alois Haba (1893-1971) hebt sich von den
Arbeiten der anderen Schilern in Bezug auf die Form, die Harmonisierung und den
Stil ab. Dies hat mehrere Griinde. So war Haba alter als die anderen Schiiler, als er
zu Schreker kam, verfugte Uber andere Lebenserfahrungen und hatte einen anderen
Kompositionsunterricht erlebt sowie anderweitige kompositorischen Einflisse
aufgenommen. Bevor er zu Schreker kam, hatte er 1914/15 an der Meisterklasse von
Vitezslav Novak® teilgenommen. Novaks Schule pflegte die tschechische,
melodisch-harmonische Musiktradition, die hauptsachlich vom ostmahrischen
Volkslied ausging. Auch die Musik der derzeitigen Moderne — Debussy, Reger,
Skriabin und Richard Strauss — wurde analysiert, nur Schénbergs ,Atonalitat” wurde
von Novak nicht anerkannt. Anfanglich hatte Haba hauptsachlich bei Novak im
Rahmen der tonalen Harmonie und des klassischen periodischen Musiksatzes zu
komponieren gelernt. Die einzig tatsachlich moderne Kompositionstechnik, die Haba
bei Novak gelernt hatte, bestand darin, mit den modalen Typen der ostméahrischen
Folklore zu arbeiten. Deren Harmonie basiert nicht auf den grundlegenden

Funktionen der Dur-Moll Tonalitat, sondern baut auf der Dur-Moll Tonalitat mit freier

* Vitezslav Novéak (1870-1949) war ein béhmischer Komponist und Musikp&dagoge.
Er war Schuler von Jiranek (ein Smetana-Schiller), Stecker und Dvoiak. 1900 wurde
er Kommissar fur Musiktheorie bei den Lehrer-Staatsexamina, 1906 Mitglied der
Tschechischen Akademie der Wissenschaften und Kiinste und 1909 Professor fur
Komposition am Prager Konservatorium. 1928 erhielt Novak die Ehrendoktorwiirde
der Universitdt Bratislava. Fur seine lebenslange padagogische Arbeit und fiir sein
kompositorisches Werk wurde er 1945 mit dem Titel ,Nationalkiinstler” geehrt. Novak
war u. a. Ehrenmitglied des Institut de France, Académie des Beaux Arts und der
Regia Academia di Santa Cecilia. Vgl. Cerny, Jaromir; Klaus Dége, Undine Wagner:
Vitezslav Novak, in: MGG. hg. v. L. Finscher, 2. Ausgabe. Personenteil, Kassel 2004,
Bd. 12, S. 1218 f.
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Verbindung der Akkorde auf beliebiger Stufe und auf Choralmelodien auf.*® Haba
erklarte Novaks Regel folgendermalen:

»-Nicht nur jeden Drei- und Vierklang, sondern auch jeden Fiinf- und Sechsklang kann
man mit jedem Funf- und Sechskiang und mit jedem Drei- und Vierklang jeder Tonart
direkt verbinden — ohne vorbereitende Modulation.“®’

Dieser theoretische Grundsatz gelte fiir die meiste Musik im ersten Viertel des 20.
Jahrhunderts.®® Das folgende Beispiel zeigt, was Novak meinte.

d)

===
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Haba folgte Novak darin, dass man den Finfklang in einen Dreiklang und einen
Zweiklang einteilen und die zwei Gruppen logisch in Gegenbewegung,
Parallelbewegung oder in gerader Bewegung in einen neuen Klang fithren kénne.
Den Sechsklang teiite Novak in zwei Dreiklangsgruppen und lehrte seine Schiiler, die
einzelnen Gruppen wie im obigen Beispiel logisch weiterzufiihren.®®

Haba zeigt uns auch ein Beispiel, wie Novak selbst ein Thema von Bach
harmonisiert.'®
Das Beispiel von Bach.
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Novaks Harmonisierung.

*Vgl. J. Vyslouzil: Alois Haba: Zivo a dilo, Praha 1974, S. 412.

"Vgl. A. Haba: Neue Harmonielehre des diatonischen-chromatischen-, Viertel-
Drittel-, Sechstel und Zwélftonsystems, Miinchen 1994, S. V.

*Ebd., S. IX.

* Ebd.

Vgl. A. Haba: Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Dusseldorf 1971, S. 17
f.
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Die hier vorliegende Art und Weise, von einem Akkord zum anderen uiberzugehen,
unterscheidet sich erheblich von der Modulationslehre Regers, die von einer
chromatischen Linie ausgeht und eine rein lineare Struktur aufweist. Novaks
Harmonisierungstechnik erzeugt eine Polyharmonik ohne die bei Reger tibliche
lineare Struktur.

In Wien nahm Haba einige Kompositionsstunden bei J. Brandts-Buys, und im
Fruhling 1917 lernte er Kontrapunkt bei Richard Stéhr.'" Bei Stéhr erhielt er eine
streng harmonische Schule nhach Rameaus Regeln und eine streng kontrapunktische
Schulung nach Fux’'schen Regeln.'® Aber Haba kam mit Stshr nicht weiter und
suchte nach einem neuen Lehrer. Durch Vermittlung seines Kameraden aus der
Militarzentrale, F. Petyrek, kam er zu Schreker. Kurz danach wurde er als
ordentlicher Horer der Akademie fiir Musik und darstellende Kunst aufgenommen.'®

Mit seiner Arbeit als Lektor flir die Universal Edition, die durch die Vermittlung
Schrekers zustande kam, und durch Besuche der Konzerte von Schénbergs Verein
flir musikalische Auffithrungen ab 1918 erhielt er weitere Anregungen, die dazu
dienten, seine eigene harmonische Sprache zu erweitern.'™ Bei der Arbeit als Lektor
fur die Universal Edition redigierte er Kompositionen von Schénberg, Szymanowski
und Janadek. Seine harmonische Sprache und sein Formverstandnis hat er nicht
unter dem Einfluss von Schreker entwickelt. Bei diesem erlernte er die Technik der
thematischen Arbeit und entwickelte Respekt fiir die traditionellen Formen. Dabei hat
Schreker Haba nicht daran gehindert, seine eigene musikalische Sprache zu

finden.'%®

Die Klaviersonate wurde wohl geschrieben, als Haba in Komposition Il war. Nach

Habas Bericht hielt Schreker seine Klaviersonate flir die beste seiner

1\Vgl. Vyslouzil, S. 414.

2\/gl. Haba, Harmonielehre, S. XIII.

% Vgl. Vyslouzil, S. 414.

Vgl J. Vyslouzil: Alois Haba, in: The New Groves Dictionary of Music and
Musicians Vol. 10, hg. v. Stanley Sadie, 2™ Ed. London 2001, S. 630.

¥ Ebd.
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- Kompositionskiasse. Sie hatte in der zeitgendssischen Musik ihren Platz neben den
Klaviersonaten von Alban Berg, Karol Szymanowski und Béla Bartok.'®

Die Klaviersonate von Haba wurde zweimal in Konzerten des Vereins fiir

musikalische Auffihrungen, am 7. und am 27. Februar 1921, aufgefiihrt.

Die Klaviersonate Nr. 1 op. 3 von Haba hat drei Satze: Allegro moderato, Andante
cantabile und Allegro non troppo. Der erste Satz steht in einer erweiterten
Sonatenhauptsatzform. Die Grundtonart ist d-Moll, und der Satz trégt am Anfang
auch das Vorzeichen fiir d-Moll.

Exposition: T. 1-58
Hauptsatz: T. 1-29
Seitensatz: T. 30-58

Durchfihrung: T. 59-105

Reprise: T. 106-165
Coda: T.166-173

Wie bei Rosenstock erkennt man die verschiedenen Teile der Sonatenform durch die
Ausdrucksbezeichnungen. Haba erwahnte, dass er die bewusste Umwandiung der
Sonatenform durch ,vorbestimmte Ausdrucksabsicht‘ von Novak durch genaue
Analyse der Faust Symphonie von Franz Liszt erlernt habe.'"

Es gibt drei Themen.

Erstes Thema

T.1-4

W \/gl. A. Haba: Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, S. 38.
17 Ephd., S. 20.
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Zweites Thema

T. 30-34

0o TR

Gj = T =
34 3

© i

T. 46, 47

Wenn man die Melodielinien der Themen betrachtet, sieht man, dass die Melodien
sehr chromatisch verlaufen. Dem Harmonisierungsmodell Novaks entsprechend
werden die Melodien auch chromatisch begleitet. Das erste Thema wird aus
mehreren Rurzen Motiven gestaltet und zunachst, bis T. 15, von chromatisch
bewegten Linien begleitet. Die Harmonisierung folgt der Methode Novaks. Es
ergeben sich Uberlagerungen zweier verschiedener Tonarten und somit eine
Bitonalitdt. Zum Beispiel verwendet Haba in T. 5 im Bass die absteigende
chromatische Linie H-B-A. Dabei setzt er in der rechten Hand einen F-Dur-Akkord
Uiber das H und einen A-Dur-Akkord tber das B. Dem folgt ein A-Dur-Akkord mit dem
A im Bass. Ab T. 16 tritt eine homophone Begleitung ein.

Das zweite Thema wird aus zwei langen Phrasen gestaltet und von Akkorden sowie
Durchgangsténen begieitet. Das Thema fangt mit einem F-Dur-Akkord an, dann
bewegt es sich zu einem Cis-Dur-Akkord. Der Bass bewegt sich chromatisch zum
Ton D, wéhrend die rechte Hand einen Zwei-Achtel-Akkord mit H-D-G zu B-D-Gis
spielt. Die nachste Akkordfolge ist ein Es-Dur-Akkord im Bass und ein A-Dur-Akkord
in der rechten Hand usw.

Das dritte Thema ist eigentlich nur ein Motiv, aber aus diesem wird ein ganzer Teil
gestaltet. Es wird von Akkorden begleitet. Dieser Teil fangt ebenfalls mit einem F-
Dur-Akkord an.
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Das erste Thema ist das Hauptthema, die anderen Themen gehéren zum Seitensatz.
Der erste Satz hat eine erweiterte Tonalitat mit einer Polyharmonik und moduliert
stark zwischen der Grundtonart des Hauptsatzes und der des Seitensatzes.
Zwischen Haupt- und Seitensatz bildet die verwandte Dur-Tonart die Verbindung, wie
es bei einer Sonatenhauptsatzform tblich ist. Der Seitensatz fangt im F-Dur-Tonraum
an. Dies gilt auch fiir das dritte Thema. Die Reprise beginnt und endet in D-Dur.

Damit folgt sie der Uiblichen Sonatenhauptsatzform.
Die Durchfiihrung verarbeitet Motive und kieine Gebilde anstelle von Themen.

Der zweite Satz ist ein langsamer Satz mit einer fiir den mittleren Satz einer Sonate

auRergewdhnlichen Sonatenrondoform.

A: T. 1-16
B: T.17-34

Al: T. 35~ 47 "
c: T. 48-108

Az T. 109-122

B: T. 123-130

A% T. 131-156

Der Satz hat kein Vorzeichen, aber er fangt in h-Moll an und endet in H-Dur. Das

Thema in A ist ein endloses Thema.

T.17-19

Teil C &hnelt einer Durchfihrung. Er verarbeitet das zweite Thema und eine
rhythmische Variante des ersten Motivs aus dem ersten Thema.
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e T.80;51

A2 besteht aus einer transponierten Version des Hauptthemas.
T.109-115
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